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 Настоящая работа посвящена рассмотрению печатного буклета как 
важнейшей формы интеллектуального сопровождения оперного спектакля. 
Под буклетом мы понимаем печатное издание, выпускаемое к театральной 
постановке, информационное наполнение которого включает существенную 
(не рекламную) информацию помимо выходных данных спектакля и 
краткого содержания. 
 Опера – комплексный музыкально-драматический жанр, имманентно 
сложный для понимания неподготовленным зрителем, поскольку требует 
симультанного восприятия музыки, вербального текста и сценического 
действия. Вследствие этого оперный спектакль нуждается в 
интеллектуальном сопровождении, под которым мы будем понимать 
предоставление зрителю информации, дополнительной к той, что будет 
получена им из самого спектакля (музыковедческой, социокультурной и 
прочей), для лучшего понимания произведения и постановки1.  
Интеллектуальное сопровождение в части музыковедения ведется в 
рамках дисциплины, известной на Западе как public musicology (что можно 
перевести как «научно-популярное музыковедение»); отечественное 
музыковедение теоретически почти не вовлечено в данную деятельность, но 
применяет многие ее положения де факто при составлении буклетов к 
оперным спектаклям. Однако, как будет показано в настоящей работе, 
музыковедение – лишь часть одна из дисциплин, относящихся к 
интеллектуальному сопровождению: являясь по своей сути 
междисциплинарным, оно также включает в себя театроведение, 
литературоведение, историю и при необходимости другие дисциплины, 
вплоть до маркетинга и связей с общественностью. 
Актуальность темы работы связана с отсутствием теоретических 
исследований, посвященных интеллектуальному сопровождению спектаклей 
                                                 
1 Под произведением традиционно принято понимать оперу как работу либреттиста и композитора; под 
постановкой – интерпретационную работу режиссера над произведением. 
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(как оперно-балетных, так и драматических) в целом и буклетов к ним в 
частности, несмотря на активную практическую работу, ведущуюся в 
театрах. Однако с развитием оперной индустрии и появлением все большего 
разнообразия как в репертуаре, так и в интерпретациях, у театров в России 
возрастает необходимость в обобщении опыта по созданию буклетов и в 
обмене им, который в основном происходит в виде мастер-классов и лекций 
(регулярные встречи по обмену опытом между сотрудниками музыкальных 
театров проводятся в рамках Союза театральных деятелей, а в последнее 
время эта деятельность включается в учебный процесс в таких проектах, как 
Гнесинская лаборатория для музыкальных журналистов и музыковедов 
[РАМ]2 и Академия Арт–журналистики [МО]). 
Мы сами являемся практиком интеллектуального сопровождения (с 
2013 года по сегодняшний день), постоянно сотрудничая с литературно-
издательскими отделами Большого и Мариинского театров. В нашем 
исследовании мы обобщаем собственный опыт и опыт коллег, в том числе из 
зарубежных театров. 
 Объектом исследования является подход к созданию буклетов к 
оперным спектаклям в российских, европейских, американских и иных 
мировых театрах и на музыкальных фестивалях, включая (но не 
ограничиваясь) Большой театр, Мариинский театр, Екатеринбургский театр 
оперы и балета, Пермский театр оперы и балета, Баварская государственная 
опера, Королевский оперный театр Ковент-Гарден, Парижская опера, 
Венская опера, Метрополитен-опера, Дягилевский фестиваль, Зальцбургский 
фестиваль, фестиваль Бард-колледжа. 
Предметом исследования является буклет как конечный продукт 
работы по интеллектуальному сопровождению оперного спектакля.  
Материалом исследования являются буклеты к спектаклям, 
выпускаемые упомянутыми выше институциями. 
                                                 
2 Здесь и далее ссылки на источники приводятся в виде отсылок. 
5 
 
Научная новизна работы заключается в том, что прежде буклеты к 
спектаклям не являлись предметом теоретического анализа ни в России, ни за 
рубежом. 
Целью исследования является выявление функций, выполняемых 
буклетами, реализуемых в них стратегий интеллектуального сопровождения 
спектаклей, а также перспектив развития буклетов в условиях современного 
информационного пространства. 
Основные задачи исследования: изучение интеллектуального 
сопровождения оперных спектаклей на примере буклетов; анализ принципов, 
лежащих в основе этой деятельности; обрисовка прогрессивных тенденций и 
формулирование рекомендаций по составлению буклетов. 
Методами исследования являются научно-теоретический анализ 
источников, касающихся проблематики работы непосредственно или 
отдаленно (включая сами буклеты и работы музыковедов и театроведов), а 
также методы антропологического характера, включая наш собственный 
разносторонний практический опыт в области сотрудничества с российскими 
театрами в качестве автора материалов к буклетам, редактора и составителя 
буклетов, а также в качестве участника мероприятий по обмену опытом 
между театрами. 
Литература исследования включает критические, театроведческие и 
музыковедческие труды, публицистические работы, работы по теории 
рекламы, публикации на сайтах театров и музыкальных образовательных 
учреждений, а также собственно буклеты к оперным спектаклям. Список 
источников включает 195 названий на русском и других языках (английский, 
немецкий, итальянский, французский, шведский, чешский), из них 116 
буклетов тридцати семи театров и оперных фестивалей.  
Поскольку материалом диссертации являются в огромной мере не 
только академические работы, но и медиа-контент, имена авторов 




Структура работы: работа состоит из вступления, заключения, трех 
глав и трех приложений. Первая глава посвящена функциям буклета как 
формы интеллектуального сопровождения оперного спектакля, вторая – 
стратегиям составления и распространения буклета, третья – перспективам 
развития буклета. 
В приложениях содержатся примеры созданной нами инфографики из 
буклетов к оперным спектаклям. 
Практическая часть работы представляет собой буклет к оперному 
спектаклю Большого театра («Бал-маскарад» Джузеппе Верди в постановке 
Давиде Ливерморе, премьера 20 апреля 2018 года), редактором-составителем 
которого являемся мы.  
На защиту выносятся следующие положения: 
1. Буклеты к оперным спектаклям выполняют такие функции, как 
сувенирная, информационная, развлекательная и имиджевая. 
2. Основными стратегиями театров относительно буклетов является 
выбор из нескольких оппозиций: 
a. стандартизация или индивидуализация структуры; 
b. акцент на научно-популярное или на развлекательное 
содержимое; 
c. распространение буклетов бесплатно или за деньги; 
d. учет или игнорирование интересов иноязычной 
аудитории. 
3. Перспективы развития буклетов включают в себя переход буклета в 
электронную форму, нарастание развлекательности содержимого 
буклета и переход к его бесплатной реализации. 
Практическая ценность работы заключается в возможности 
использовать ее как методический материал для подготовки кадров для 
литературно-издательских отделов музыкальных театров: в настоящее время 
такая подготовка представляет собой исключительно обучение на рабочем 
месте, без каких-либо методических программ; однако, на наш взгляд, ее 
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можно было бы осуществлять в рамках вузовских театроведческих программ. 
Рекомендации автора по составлению буклетов могут быть использованы в 




ГЛАВА 1. ФУНКЦИИ БУКЛЕТА КАК ФОРМЫ 
ИНТЕЛЛЕКТУАЛЬНОГО СОПРОВОЖДЕНИЯ СПЕКТАКЛЯ 
В данной главе будет дано определение интеллектуального 
сопровождения спектакля в современной оперной индустрии и названы его 
основные формы. Подробно будет рассмотрена такая форма 
интеллектуального сопровождения, как буклет к спектаклю, и 
проанализированы его основные функции. Далее в последующих двух главах 
мы рассмотрим стратегические подходы к составлению и распространению 
буклетов, а также перспективы их развития. 
1. Интеллектуальное сопровождение спектакля в современной 
оперной индустрии. 
Данное исследование впервые вводит в научный обиход понятие 
«интеллектуальное сопровождение спектакля» (см. Введение, стр. 3). 
Под интеллектуальным сопровождением спектакля мы будем понимать 
только деятельность внутри оперной индустрии, то есть осуществляемую 
самими театрами (театры здесь понимаются институционально и включают 
театральные компании, не имеющие собственных площадок, и оперные 
фестивали), включая аутсорсинг3. Внеотраслевая просветительская 
деятельность (будь то деятельность образовательных учреждений, 
нетеатральных культурных институций, критиков и энтузиастов), сколь 
угодно подходящая под определение, рассматриваться не будет4. Также мы 
не рассматриваем просветительскую деятельность театров, не связанную с 
сопровождением конкретного спектакля, – такую, как, например, участие 
                                                 
3 Аутсорсинг (от англ. outsourcing) – передача организацией определённых видов или функций деятельности 
другой компании, действующей в нужной области. 
4 Тем не менее отметим, что эта деятельность приносит пользу оперной индустрии и востребована сегодня 
аудиторией во всевозможных форматах: от многочисленных интернет-материалов на тему «Как слушать 
оперу» ([Арзамас], [Ходнев] и т.п.] и печатных книг на ту же тему [Snelson] до публичных лекций и 




Английской национальной оперы в 1980-х–1990-х годах в выпуске серии 
путеводителей по операм, реализовывавшихся (и до сих пор реализующихся) 
в обычных книжных магазинах [ENO III]5. 
Насколько нам удалось установить, интеллектуальное сопровождение 
оперного спектакля никогда не являлось объектом научного исследования ни 
с точки зрения музыковедения, ни с точки зрения театроведения, ни с точки 
зрения менеджмента, ни с точки зрения иных релевантных дисциплин. 
Однако принципы практического подхода к данной деятельности совпадает с 
принципами дисциплины, называемую в англоязычной литературе public 
musicology. В России аналогичного теоретического подхода нет; 
практически, за редким исключением, не изучается и собственно западный 
опыт public musicology. Следовательно, нам придется остановиться на этом 
вопросе подробнее. 
 В связи с отсутствием в отечественной практике какого бы то ни было 
перевода данного термина, мы предлагаем в качестве русского эквивалента 
термин «научно-популярное музыковедение»6. Принципы такого 
музыковедения еще в 1960-е сформулировал Джозеф Керман: «целью 
[музыковедения] должно быть <…> углубление знания человека о самом 
себе путем расширения границ музыкально-исторических исследований и 
выявления особенностей культурного и исторического развития человека 
Западной цивилизации. Согласно этому подходу, музыковедение должно 
прежде всего помогать понять и заново услышать музыку за счет 
пристального анализа музыкальной мысли композитора и его стиля в свете 
композиционно-технических и эстетических принципов его эпохи» [Kerman, 
p. 62]. 
                                                 
5 Не будучи привязаны к конкретным постановкам (их режиссерским концепциям, музыкальным редакциям 
и т.п.), эти издания, тем не менее, делались именно для названий, входивших в репертуар Английской 
национальной оперы, а не для опер вообще. 
6 Мы должны сказать, что ситуация, в которой интеллектуальным сопровождением оперных спектаклей 
занимаются музыковеды, а не театроведы, не кажется нам логичной, однако именно ее мы наблюдаем в 
России и за рубежом. Подробнее мы разовьем эту мысль в параграфе 4.3 третьей главы настоящей работы 
(см. стр. 70). 
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Западное научно-популярное музыковедение осознает, что «мы живем 
в эпоху, когда музыка, звук и изображение могут нести смысл не менее 
мощный, чем тот, что заложен в письменных текстах. Музыковеды играют 
важную роль в том, чтобы общество умело интерпретировать и понимать эти 
смыслы» [Wilson]. Это отношение сказывается на том, как западные авторы 
создают тексты, рассчитанные на широкую аудиторию: научное в них не 
пересиливает популярное, и сведения о собственно музыке не излагаются как 
автономные и самоценные, а вписаны в более широкий и понятный читателю 
контекст.  
Однако данные теоретические принципы ни разу не были эксплицитно 
применены к рассмотрению собственно буклетов даже на самом Западе. Это 
подтверждает и исследование литературы научных баз данных, которые 
были доступны нам как участнику Летней музыкальной программы Бард-
колледжа (США), так и экспертное мнение профессора Кристофера Х. 
Гиббса, американского музыковеда и практика в области составления 
буклетов, изложенное нам в личной беседе.  
Как уже указывалось, на наш взгляд, российское музыковедение не 
формулирует для себя целей, аналогичных целям западного научно-
популярного музыковедения — в теории; однако на практике научно-
популярная деятельность российских музыковедов многообразна, активна и 
восходит к аннотациям музыкальных произведений, которые писали такие 
ученые, как Б.В. Асафьев и И.И. Соллертинский, начиная с 1920-х годов. К 
сожалению, сегодня эта деятельность сводится в основном к лекционной. 
Так, на наш взгляд, призыв знаменитого специалиста по музыкальной 
педагогике Д.Б. Кабалевского – «писать о музыке, даже самой сложной, 
включая симфонию, ораторию, оперу, профессионально, но без этого 
отталкивающего читателя “профессионализма”, писать так, что написанное 
окажется доступным тому же не подготовленному, не искушенному музыке 
читателю-слушателю, заинтересует его, вызовет желание услышать ту 
музыку, о которой только что прочитал увлекательный рассказ» 
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[Кабалевский; 47] – не получил четкого методического подкрепления и таким 
образом остался не более чем благим пожеланием, а не широко 
практикуемым педагогическим подходом7.  
До сих пор в буклетах к отечественным спектаклям можно встретить 
тексты, сочетающие излишнюю терминологичность с неконкретными 
обобщениями, которые не делает более увлекательными для читателя 
восторженный стиль их авторов. Например: «Большая часть мелодического 
материала “Кармен” – оригинальные создания Бизе, обнаруживающие 
интонационное родство скорее с провансальским, нежели испанским 
фольклором <...> Впрочем, ритмика хабанеры не испанского, а креольско-
американского характера <...> Музыкальное богатство величайшего создания 
Бизе, чисто моцартовское умение композитора достигать более чем 
скромными средствами сильнейших эффектов, его способность глубоко 
раскрывать человечное содержание драмы – все это отмечено печатью 
подлинной гениальности...» [Самара; 9-10]. 
В целом же вопрос о научно-популярном направлении отечественного 
музыковедения требует отдельного исследования. Нам же следует отметить, 
что отсутствие институционализированного подхода к научно-популярному 
музыковедению привело к тому, что отечественные авторы испытывают 
концептуальные и стилистические проблемы при создании текстов, 
рассчитанных на широкого читателя.  
История интеллектуального сопровождения оперных спектаклей также 
является отдельной темой, которой еще предстоит найти своего 
исследователя. Не углубляясь в нее детально, отметим, что оперный театр с 
момента своего зарождения считал нужным сопровождать произведения 
поясняющими материалами. Самая первая из дошедших до нас опер – 
«Эвридика» Якопо Пери 1600 года – уже имела интеллектуальное 
сопровождение: в изданной в 1601 году партитуре оперы содержалось 
                                                 
7 Де-факто принципам научно-популярного музыковедения подчинена научно-практическая подготовка по 
программе «Музыкальная критика» в СПбГУ. 
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предисловие композитора, в котором тот объяснял принципы вновь 
созданного жанра [Peri; A lettori].  
С тех пор оперы практически никогда не попадали к зрителю без 
дополнительных внесценических материалов. В частности, широко была 
распространена практика издания либретто, содержавших, помимо 
собственно текста оперы, сопровождающий предуведомительный текст 
автора или издателя (см. обращение к читателю в либретто оперы Франческо 
Кавалли «Эгист» 1643 г. [Faustini; p. 3-4] или обращение к патрону и краткое 
содержание в либретто оперы Джованни Легренци «Зенобия и Радамист» 
1665 г. [Bentivoglio; p. 3-7]). Это имело большой смысл даже до того, как 
отдельные произведения стали преодолевать национальные границы (и, 
например, в германоязычных странах стала исполняться итальянская опера), 
поскольку, в отличие от произносимого текста, текст поющийся сложнее 
понять: не только из-за наложения голосов в ансамблевом пении, но и из-за 
искажения звуков речи в силу специфики акустики, вокальной техники, 
особенно при пении в верхнем регистре, и других факторов [см. напр. Fine]. 
Даже сегодня, когда в большинстве театров показы спектаклей 
сопровождаются титрами, зрителям чаще всего предлагается если не буклет, 
то программка, содержащая, помимо выходных данных спектакля, еще и 
краткое содержание оперы. 
Сегодня цель интеллектуального сопровождения спектакля – не только 
пояснить публике предлагаемый материал, но и предоставить пищу для 
размышлений, представив оперу как интеллектуальный продукт, которым 
она и является. Важность интеллектуального сопровождения в современном 
мире такова, что некоторые сложные оперные проекты, такие как опера 
Алексея Сюмака «Cantos» (премьера в Пермском театре оперы и балета в 
2017 году в постановке Семена Александровского) без него оказываются не 
полностью доступны пониманию аудитории [Поспелов I]. 
Поскольку методологическая база для изучения интеллектуального 
сопровождения спектакля, как мы видим, отсутствует, то перечисляемые в 
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данном исследовании формы интеллектуального сопровождения выявлены в 
результате нашего многолетнего изучения деятельности российских, 
европейских и американских (в меньшей степени – азиатских) оперных 
театров. 
Мы выделяем следующие основные формы интеллектуального 
сопровождения (в неиерархизированном порядке):  
1. Вступительное слово к спектаклю. 
2. Беседы с постановщиками и артистами. 
3. Лекции. 
4. Мультимедийные материалы. 
5. Информация на сайте и в социальных сетях.  
6. Тематические выставки. 
7. Титры к спектаклю. 
8. Печатный буклет. 
В последующих параграфах мы дадим краткий обзор каждой из этих 
форм и подробно остановимся на печатном буклете. 
 
1.1. Вступительное слово к спектаклю. 
Под данной формой имеется в виду обращение к зрителям 
непосредственно перед спектаклем, после третьего звонка, не являющееся 
лекцией. Такая форма чаще характерна для разовых проектов на камерных 
площадках и для детских опер. Например, она использовалась на показе 
результатов лабораторного проекта #брэдбериопера на Дягилевском 
фестивале 2017 года в частной филармонии «Триумф» в Перми, в рамках 
которого были написаны две камерные современные оперы по рассказам Рэя 
Брэдбери: «Уснувший» Анны Поспеловой и «Фрукты с самого дна вазы» 
Андрея Бесогонова. Такая форма актуальна, когда нет возможности 
обеспечить зрителей печатными сопроводительными материалами либо 
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когда необходимо непременно довести до аудитории определенную 
информацию.  
Это единственная ультимативная форма интеллектуального 
сопровождения: если зритель не опоздал на спектакль, не получить эту 
информацию он не может. Все остальные формы зритель потребляет по 
своему выбору – даже чтение титров является в конечном счете 
опциональным. 
 
1.2. Беседы с постановщиками и артистами.  
Под данной формой имеются в виду организованные театром 
публичные беседы; при этом проходить они могут как в пространстве театра, 
так и вне его. Эта форма потенциально способна преодолеть искусственную 
сегрегацию мира зрителей и мира артистов. Она особенно актуальна для 
неоднозначных и/или остро воздействующих на зрителя постановок. Так, 
премьерные показы оперы Стюарта Уоллеса «Харви Милк» о легендарном 
мученике американского гей-движения в 1995 году в Хьюстоне 
сопровождались зрительскими обсуждениями с командой спектакля в 
неформальной обстановке [Сакс I], а после каждого второго показа оперы 
Белы Бартока «Замок герцога Синяя Борода» в постановке Каликсто Бьейто в 
Комише Опер в 2015 году исполнители беседовали с публикой в театре [Сакс 
II]. В России МАМТ им. К.С. Станиславского и В.И. Немировича-Данченко 
практикует встречи с постановщиками перед премьерами спектаклей – 
например, перед премьерой оперы Леоша Яначека «Енуфа» в феврале 2018 
года проводилась встреча с режиссером Александром Тителем 
[Станиславский V], а перед премьерой оратории Георга Фридриха Генделя 
«Триумф времени и бесчувствия» в постановке Константина Богомолова 





1.3. Лекции.  
Под данной формой мы понимаем организуемые театрами лекции с 
участием приглашенных лекторов либо сотрудников театра. В России лекции 
стараются проводить почти все ведущие театры, кроме Большого. Например, 
лекциями являются так называемые «воскресные предисловия» к спектаклям 
в Мариинском театре; помимо этого, в театре проводятся лекции как о 
репертуарных произведениях, так и более общего характера: например, о 
композиторах и балетмейстерах, чья деятельность имеет отношение к 
репертуару театра. Еще бо́льшую широту просветительского масштаба 
демонстрируют «Лаборатория современного зрителя» в Пермском театре 
оперы и балета, мероприятия которой включают в себя кинопоказы, 
семинары и мастер-классы, и «Школа современного зрителя и слушателя» в 
Электротеатре «Станиславский», в рамках которой проходят лекции по 
современному искусству в целом. 
 
1.4. Мультимедийные материалы.  
Под данной формой понимаются аудио- и видеоматериалы, 
предназначенные для размещения как на собственных ресурсах театра, так и 
вне их. Аудиоматериалы чаще делаются собственными силами театров 
(радио Мариинского театра, подкасты Баварской оперы, аудиозаписи 
сопроводительных бесед к спектаклям Ковент-Гардена). Создание 
видеоматериалов требует взаимодействия со съемочными группами, поэтому 
этот вариант используется в тех театрах, которые организуют кино- и 
интернет-трансляции своих спектаклей и/или могут позволить себе иметь 
собственную видеостудию (Метрополитен-опера, Ковент-Гарден, Парижская 
опера, Ла Моннэ, Венская опера, Баварская опера и несколько других; в 
России – Большой театр, Мариинский театр и «Геликон-опера»). Так, 
кинотрансляции спектаклей Метрополитен-оперы сопровождаются взятыми 
в прямом эфире интервью с исполнителями и записанными заранее 
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материалами о создании спектакля (в зависимости от постановки в них могут 
участвовать самые разные люди, от режиссера и интенданта до реквизитора и 
дрессировщика животных); в частности, для премьеры «Ангела-истребителя» 
в 2017 году было снято интервью с участницей оркестра, играющей на 
волнах Мартено. 
 
1.5. Информация на сайте и в социальных сетях.  
Данная форма включает весь контент, связанный с постановкой, 
который театры выкладывают на своих электронных ресурсах. Обычно эта 
форма не предполагает размещения больших аналитических статей – они 
публикуются в буклетах, и таким образом формы интеллектуального 
сопровождения не конкурируют между собой; зато реализует возможности 
по публикации аудиовизуальных материалов, и тем самым частично 
пересекается с предыдущим пунктом. Но материалы на сайтах, и особенно в 
соцсетях, чаще всего не просветительские, а ознакомительные: не несущие 
объяснений демонстрации фрагментов репетиций, трейлеров и т.п. – то есть 
тоже относятся скорее к PR, чем к интеллектуальному сопровождению. 
Подробнее о потенциальных взаимоотношениях буклета и сайта мы 
будем говорить в третьей главе настоящего исследования. 
 
1.6. Тематические выставки.  
Данная форма включает в себя выставки, организуемые в пространстве 
театра и доступные зрителям до/после/в антракте спектакля. Часто они 
посвящены истории постановок соответствующей оперы в конкретном 
театре. Более интересны случаи, когда выставка предлагает более широкий 
культурный контекст. Например, к премьере оперы Мирослава Срньки 
«Южный полюс» в постановке Ханса Нойенфельса в 2016 году Баварская 
государственная опера устроила в своем фойе экспозицию, посвященную 
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историческим экспедициям Руала Амундсена и Роберта Скотта, с 
демонстрацией музейных объектов.  
 
1.7. Титры к спектаклю.  
К данной форме мы относим только сопровождающий спектакль текст 
либретто, если он требует перевода и/или адаптации к конкретной 
постановке. Так, русский перевод субтитров к опере Энгельберта 
Хумпердинка «Гензель и Гретель» в постановке Ричарда Джонса, показанной 
в России в кинотеатрах в рамках проекта The Met: Live in HD в январе 2018 
года, создавался с учетом заранее известных движений танца Гензеля. 
Ситуация, когда титры являются неотъемлемой частью спектакля, созданной 
постановочной командой8, не относится к интеллектуальному 
сопровождению. 
 
1.8. Печатный буклет.  
Определение буклета было дано во введении к настоящему 
исследованию (см. стр. 3). Данная форма интеллектуального сопровождения 
является исторически наиболее устоявшейся и используется всеми ведущими 
театрами мира. Наиболее распространенный формат буклета: брошюра в 
мягкой обложке, обычно прямоугольной, реже квадратной формы, чаще 
всего размером от А6 до А4 и объемом от нескольких десятков до 
нескольких сотен полос. Структура варьируется, но основные 
информационные кластеры остаются неизменными: это материалы о самом 
произведении (либретто, краткое содержание, аналитические статьи и эссе), 
и материалы о его создателях, постановщиках и исполнителях (биографии, 
интервью, авторские материалы – статьи, выдержки из книг). Дополнительно 
буклет может содержать исторические справки (например, историю 
                                                 
8 Пример – постановка оперы Джакомо Пуччини «Богема» режиссера Клауса Гута (Парижская опера, 2017), 
где титры включают в себя созданные постановщиками записи из дневника Рудольфа. 
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постановок), материалы на смежную тематику, цитаты из литературного 
первоисточника и т.д. Обычно содержит иллюстрации, в числе которых 
могут быть исторически связанные с произведением изображения, 
фотографии спектакля, релевантные произведения изобразительного 
искусства и т.д. Объем и количество материалов зависит от финансовых 
возможностей театра и его стратегии по интеллектуальному сопровождению 
спектаклей. 
Буклетам обычно стараются с тем или иным успехом придать 
привлекательный и/или броский (как вариант – концептуальный) внешний 
вид. Ожидания относительно качества содержимого тоже имеют значение, но 
качество может быть заранее оценено только аудиторией, уже имеющей 
представление о том, какие буклеты выпускает театр. При этом качество 
буклетов театра может быть так высока, что они получают отдельные 
упоминания в критике, как буклеты Большого театра [Бирюкова], [Гаевский], 
[Поспелов II].  
Несмотря на увеличение количества цифровой информации в мире, 
оперный театр остается в первую очередь аналоговым искусством, поэтому 
буклеты предлагаются в печатном виде зрителю, пришедшему на спектакль. 
Редко когда можно скачать буклет в электронном варианте9 (подробнее об 
этом см. в 3 параграфе 2 главы, стр. 40-42), не везде можно купить буклет не 
в день спектакля.  
Театральный буклет не следует путать с рекламным буклетом. В 
рамках существующей дисциплины «теория рекламы» можно найти, в 
частности, следующее определение буклета: «рекламное издание, 
посвященное, как правило, одной теме и представляющее собой 
сфальцованный в один или несколько раз лист бумаги c текстом и 
иллюстрациями <…>. Иногда выпускается в виде брошюры, приобретая 
черты проспекта (буклет-проспект)» [Тулупов; с. 37].  
                                                 
9 Речь в данном случае идет об электронном аналоге печатного буклета, а не о так называемом цифровом 
буклете (digital booklet), о котором речь пойдет в 1 параграфе 3 главы (см. стр. 59). 
19 
 
По содержанию и оформлению рекламный буклет может быть 
классифицирован следующим образом:  
1. Информационный – содержит основную информацию о товаре или 
услуге, не перегружая клиента лишними подробностями. 
2. Имиджевый – подчеркивает индивидуальность и солидность компании 
и дает подробную информацию о ней и ее сотрудниках. 
3. Буклет для почтовой рассылки – носит персональный характер и 
создает видимость индивидуального обращения. 
4. Буклет для акции – подробно излагает условия той или иной временной 
акции [Егина]. 
Легко заметить, что театральный буклет к спектаклю не подпадает под 
определение, существующее в рамках теории рекламы, поскольку не 
является рекламным изданием: в абсолютном большинстве случаев он 
распространяется среди людей, пришедших на спектакль, то есть уже 
ставших клиентами театра; теоретически буклет может повлиять на решение 
зрителя о повторной покупке билета, но на практике гораздо большую роль в 
этом играет качество самого спектакля и его соответствие вкусам зрителя. 
Буклет также не может быть классифицирован предлагаемым образом, 
поскольку является по возможности информационным и имиджевым 
одновременно и не используется для рассылок и акций (хотя для рассылок, в 
частности, спонсорам может использоваться иная полиграфическая 
продукция театра – буклеты на сезон и тому подобное). 
Как уже многократно указывалось, в театроведческой литературе 
феномен буклета – как и всё интеллектуальное сопровождение к спектаклю – 
не является предметом пристального изучения. Дэвид Левин в своей 
монографии, посвящённой современной оперной режиссуре, удостаивает 
буклет очень краткой характеристики, которую мы приведем здесь целиком: 
«В Европе, особенно в Германии, оперные театры часто выпускают толстые 
буклеты, сопровождающие и детально объясняющие новые постановки. В 
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этих Programmhefte10 содержится не только перечень исполнителей и 
постановщиков, но зачастую и большое количество исторических и 
аналитических материалов, в числе которых либретто, исторические 
документы, критические статьи, высказывания режиссера или драматурга, а 
также сопутствующие материалы, такие как иллюстрации, фотографии, 
рассказы, стихи. Буклет обобщает и развивает интерпретационную работу 
постановщиков, являя собой площадку для дальнейшей разработки идей, 
воплощаемых на сцене». [Levin; 4-5] 
Драматург здесь понимается в том значении, в котором этот термин 
используется в театре немецкоязычных стран: не автор пьес, а специалист по 
литературной работе в театре, приблизительный аналог отечественной 
должности заведующего литературной частью. Театровед Мартин Эсслин 
поясняет работу драматурга (и структуру буклета) так: «Будучи штатным 
специалистом театра по литературной работе, драматург имеет еще одну 
функцию: он является составителем специально издаваемых буклетов, 
которые выпускают к своим спектаклям все немецкие театры. Эти буклеты 
содержат гораздо больше информации, чем те, которые предлагаются 
аудитории британских или американских театров11. В них всегда включаются 
важные поясняющие материалы, статьи об авторе и о произведении, 
информация о предшествующих постановках; все это должно быть 
интересно или ярко проиллюстрировано. Драматург является составителем, 
редактором и зачастую автором такого буклета; он отвечает за дизайн, поиск 
иллюстраций и верстку готового буклета» [Esslin; 46]. 
Таким образом, мы в очередной раз видим, что имеющаяся на 
сегодняшний момент литература только описывает буклет, но не анализирует 
его ни с каких позиций. Так, в дополнение к нашему собственному 
утверждению, многократно приводившемуся выше, специалисты-практики, 
                                                 
10 Данное слово можно перевести с немецкого как «программки-брошюрки»; Д. Левин употребляет его в 
своей англоязычной книге без перевода. 
11 Работа Эсслина была опубликована в 1995 году. С тех пор ситуация в англоязычном театральном мире 
заметно изменилась в сторону конвергенции с немецким театром. 
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занимающиеся выпуском буклетов, такие как начальник литературно-
издательского отдела Большого театра Татьяна Белова и профессор 
Кристофер Х. Гиббс, отвечающий за выпуск буклетов музыкального 
фестиваля Бард-колледжа (США), в личных беседах подтвердили, что 
теоретической литературы, посвященной буклетам, не существует: их 
создание является делом сугубо прикладным. Между тем сами буклеты 
порой являются источником информации для театроведческих исследований: 
так, буклеты к оперным постановкам Мартина Кушея изучала Ая Макарова 
для своей монографии об этом режиссере [Макарова]. 
Таким образом, для изучения оперного буклета невозможно применить 
сложившуюся методологию никакой из наук: ни театроведения, ни теории 
рекламы. Поэтому для выявления его функций мы будем опираться в 
наибольшей степени на имеющуюся у нас эмпирическую информацию об 
издательской деятельности театров, полученную нами в результате нашей 
практической деятельности.  
2. Функции буклета. 
Как уже было сказано выше, теоретическое осмысление буклета к 
оперному спектаклю до настоящего момента не проводилось, в связи с чем в 
рамках данного исследования предпринимается первая в истории попытка 
сформулировать и описать функции оперного буклета. Для этого нами была 
разработана собственная классификация, получившая одобрение научного 
консультанта данной работы, практика с более чем 20-летним опытом 
издания театральных буклетов, начальника литературно-издательского 
отдела Большого театра России, театроведа Татьяны Беловой. 
Итак, изучая структуру и содержимое буклетов к оперным спектаклям, 
мы смогли выделить следующие функции, выполняемые ими за счет своей 






 2.1. Просветительская – вовлечение аудитории, не знакомой с 
произведением. 
 2.2. Обогащающая – углубление знаний аудитории, знакомой с 
произведением. 





Ниже мы рассмотрим каждую из этих функций. При этом необходимо 
иметь в виду, что любой буклет может выполнять и чаще всего выполняет 
свыше одной функции одновременно; более того, функции настолько 
взаимосвязаны, что выделить их на уровне каждого отдельного материала 
буклета не всегда оказывается возможным. В силу этой взаимосвязанности 
мы и включаем в рассмотрение такую функцию, как сувенирная, которая, 
строго говоря, не относится напрямую к интеллектуальному сопровождению, 
но неотделима от физического воплощения буклета. 
 
2.1. Сувенирная функция буклета.  
Данная функция связана с тем, что печатный буклет является 
материальным свидетельством посещения спектакля; для большей части 
аудитории поход на спектакль является редким событием: по данным 
социологических опросов, 30-35% аудитории российских театров посещают 
спектакли раз в год или реже [Levshina; p. 79], поэтому для них важно 
сохранить память о мероприятии. То же верно для людей, посещающих 
оперные театры в время поездок в другие города и страны. 
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Кроме того, до тех пор, пока возможности сети интернет не стали 
позволять театрам и СМИ распространять фотографии спектаклей в хорошем 
качестве, буклет предоставлял возможность получить к ним доступ. Даже 
сегодня буклеты могут содержать уникальный фото- и иной визуальный 
контент, не тиражируемый иным образом, что может быть важно для 
поклонников того или иного артиста или постановщика. Например, 
уникальные фотографии печатаются в буклетах Стокгольмской королевской 
оперы [Stockholm I, II]. 
Сувенирная функция буклета напрямую зависит от качества 
полиграфии и оригинальности дизайна. Примером подчеркнуто сувенирных 
буклетов в России являлись буклеты театра «Геликон-опера» разных лет, 
среди которых были буклет в форме игральной карты с соответствующей 
вырубкой к постановке «Пиковой дамы» П.И. Чайковского 1995 года, буклет 
в форме яйца Фаберже к опере Джея Риза «Распутин» 2008 года, буклет к 
опере Леоша Яначека «Средство Макропулоса» 2003 года в виде конверта с 
вложенными в него разрозненными листками [Геликон III] и т.д.  
Сувенирную функцию буклета подчеркивала Н. И. Сац (не рассуждая 
об иных функциях): «Наша педагогическая часть могла осуществить свою 
давнюю мечту — выпустить красочные программки-книжечки к этой 
премьере12. В них были зарисовки главных действующих лиц, рассказ, как 
создавались пьеса и постановка, ноты тех песен, что услышат в спектакле 
ребята. Эту глянцево-белую с золотым ключиком книжечку хотелось сберечь 
после спектакля и спрятать на память» [Сац; 320]. 
Качественно отпечатанный буклет является не просто сувениром, но 
сувениром статусным, повышающим воспринимаемую зрителем важность 
мероприятия и его в нем участия. Так, буклет к опере «Дон Жуан» в 
постановке Роберта Карсена в театре Ла Скала (премьера 7 декабря 2011 
года), открывавшей сезон 2011/12, представлял собой почти 300-страничную 
                                                 
12 Спектакль «Золотой ключик» на музыку Л. Половинкина в постановке Н.И. Сац и В. Королева, 
Центральный детский театр, 1936 год. 
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(включая рекламные и служебные полосы) крупноформатную книгу в 
твердой обложке с суперобложкой, стоившую 20 евро [La Scala III] – 
существенно дороже обычных буклетов европейских театров (стандартная 
цена которых в зависимости от страны находится в диапазоне от 5 до 10 
евро), гораздо более компактных и легких, и на четверть дороже буклета 
стандартного формата, выпускаемых к спектаклям, не открывающим сезон. 
Такая книга является в первую очередь самостоятельным объектом 
коллекционирования, а не вспомогательным инструментом работы с 
аудиторией. 
 
2.2. Информационная функция буклета. 
Данная функция является центральной в нашем исследовании, 
поскольку буклет в любом случае доносит до аудитории ту или иную 
информацию; даже если буклет приоритетно выполняет сувенирную или 
развлекательную функцию, это уже является стратегией интеллектуального 
сопровождения спектакля и несет для читателя информацию о том, как 
следует данный спектакль воспринимать. В идеале такого рода настройка 
зрительского восприятия (независимо от конкретной цели настройки) 
делается сознательно и определяет концепцию буклета; в реальности театры 
могут использовать ее в большей или меньшей степени или не использовать 
вовсе, стандартизируя форму и содержимое своих буклетов (подробнее см. 
параграфы 1 и 2 второй главы, стр. 36). 
Ниже мы рассмотрим три подвида информационной функции, которые 
мы считаем нужным выделить отдельно: просветительскую, обогащающую и 
актуализирующую. 
 
2.2.1. Просветительская функция буклета.  
Данная функция является основной содержательной функцией буклета. 
Необходимость просветительской работы с аудиторией частично уже была 
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обоснована выше. Добавим, что оперный жанр в целом воспринимается как 
нечто априорно элитисткое: как с социальной, так и с интеллектуальной 
точки зрения. Это подтверждают как антропологические и этнографические 
исследования оперной публики на глобальном уровне [Kotnik; p. 308], так и 
эмпирические наблюдения за людьми, которые являются и которые не 
являются частью оперной аудитории. Таким образом, посещение оперного 
спектакля не обязательно отражает музыкально-театральные вкусы и 
интересы зрителя: оно может быть для него чисто социальным статусным 
мероприятием либо выполнением так называемой «культурной повинности» 
– определим ее как социально индуцированное стремление потреблять 
продукт определенного культурно-интеллектуального уровня. 
Но даже испытывая интерес к оперному искусству, зритель не обязан в 
нем разбираться, особенно учитывая, что обучение восприятию оперы нигде 
не является частью обязательного образования (хотя существует много 
факультативных программ – например, образовательный портал Ковент-
Гардена, где собраны методические материалы для учителей [ROH VII]; в 
США основные оперные театры имели методические программы для школ 
еще в 1970-е [MENC; 36-37, 70-73]). 
 
2.2.2. Обогащающая функция буклета.  
Данная функция учитывает интересы искушенной публики, имеющей 
представление о материале, но не лишившейся потребности в пище для 
размышлений. Поскольку крупные театры (такие как Большой театр России, 
Баварская государственная опера, Венская государственная опера) 
привлекают для работы над своими буклетами многочисленных авторов-
специалистов, то такие буклеты могут предложить даже музыкально 
образованному читателю контент, выходящий за рамки его знаний, или 
подать контент в нетривиальном виде. 
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Очевидно, что обогащающая функция конфликтует с просветительской 
на стратегическом уровне: искушенному зрителя будет скучна базовая 
информация, без которой не обойдется зритель непросвещенный. Отчасти 
две функции можно примирить, отдельно излагая в буклетах базовые 
справочные сведения, касающиеся биографии композитора, истории 
создания произведения и т.п., которые искушенный зритель оставит без 
внимания, предпочтя более специфичные материалы. Однако это возможно 
только в случае, когда театр готов издавать буклет существенного объема. В 
кратких буклетах театрам приходится ориентироваться на аудиторию какого-
то одного типа. Обычно ставка при этом делается на неподготовленного 
зрителя, что логично, поскольку позволяет не потерять вновь 
образовавшуюся аудиторию. 
Ярким примером четкого разграничения просветительских и 
обогащающих материалов являются буклеты Парижской оперы, которые до 
сезона 2014/15 включительно имели раздел «Прочитать перед спектаклем», 
где на двух полосах излагались основные сведения о композиторе, истории 
создания оперы и ее сюжете [Paris III], а начиная с сезона 2015/16 имеют 
схожий по содержанию, но более лаконичный раздел «Вкратце» (сюжет 
излагается в отдельном разделе) [Paris I-II]. Такого же рода разделы «Opera 
essentials» (англ. «вкратце об опере»), занимающие один разворот, есть и в 
буклетах Ковент-Гардена [ROH I-IV]. 
 
2.2.3. Актуализирующая функция буклета.  
Необходимость актуализировать оперную индустрию, вписывая ее в 
важный для аудитории не специфически музыкальный контекст, связана 
опять же с тем, что опера воспринимается как элитистский, оторванный от 
реальности, замкнутый в себе жанр. Более того, оперная аудитория имеет 
явно выраженный запрос на эту элитарность, консерватизм и оторванность от 
жизни: недовольные голоса раздаются при любой попытке поставить оперу 
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на исторический сюжет в современных костюмах. При этом в 
действительности современная оперная индустрия готова инкорпорировать 
любые остроактуальные театральные и социальные тренды, чему примером 
работы ведущих оперных режиссеров сегодняшнего дня, таких как Барри 
Коски, Грэм Вик, Стефан Херхайм, Дэвид Олден и др. 
Интеллектуальное сопровождение способно помочь аудитории принять 
тот факт, что при посещении оперного спектакля она имеет дело не с 
законсервированным музейным объектом, а с продуктом своей эпохи, 
вписанным в широкий гуманитарный контекст как на этапе создания, так и 
при последующих постановках. И для этого незаменим формат буклета, 
позволяющий публиковать подробные эссе, которые читатель может изучить 
и обдумать в удобном ему режиме (очевидно, что многостраничные буклеты 
не предназначены для быстрого проглатывания перед спектаклем или в 
антракте). 
 Междисциплинарные работы, исследующие оперу в контексте других 
искусств и наук, отличных от музыкальных и сценических, выполняют в 
оперном буклете ту же роль, какую режиссерская актуализация выполняет на 
оперной сцене. Сюда же можно отнести создаваемые с описываемой целью 
тематические подборки визуального искусства в буклетах (репродукции, 
фотографии, коллажи, иллюстрации), а также любые другие приемы, 
показывающие, как конкретное произведение вписывается в актуальный для 
зрителя культурный, социальный или политический контекст. 
Примером междисциплинарного материала может служить статья 
Нины Савченковой «Герман и его врачи, или Борьба за безумие» в буклете к 
опере П.И. Чайковского «Пиковая дама» в постановке Льва Додина в 
Большом театре, премьера в 2015 году [Большой V; с. 75-81]: темой статьи 
является безумие в искусстве и философии, а в спектакле Герман показан как 
пациент психиатрической больницы. Другой пример – беседа режиссера 
Тобиаса Теорелла и теолога Матса Ханссона о прощении с точки зрения 
христианства, опубликованная в буклете к постановке оперы Дж. Верди 
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«Стиффелио» в Королевской опере Стокгольма, премьера в 2011 году: 
главным героем оперы является священник, а коллизия строится вокруг 
измены его жены [Stockholm II, 7-8]. Еще один пример – интервью с 
психологом об интересе к теме вампиризма в буклете к опере Дмитрия 
Курляндского «Носферату» в постановке Теодороса Терзопулоса в Пермском 
театре оперы и балета, премьера в 2014 году [Пермь V; 52-54]. 
Примером социально-политической актуализации произведения 
является буклет к опере Дж. Верди «Сила судьбы» в постановке Мартина 
Кушея в Баварской государственной опере в 2013 году [BSO II]: тексты всех 
материалов, включая выходные данные и либретто, были сверстаны с 
включением прямо между слов небольших фотографий на тему современных 
войн, политики, терроризма, социальных неурядиц; размер фотографий (от 
нескольких миллиметров до нескольких сантиметров) не всегда позволял 
рассмотреть их содержимое, но само их наличие, расположение, количество 
и качество призвано выводить читателя из зоны комфорта и вместе с 
усваиванием информации, к примеру, о музыкальной драматургии оперы 
настраиваться на ощущение дискомфорта, страха и неопределенности, 
характерных для сегодняшнего мира. 
 
2.3. Развлекательная функция буклета.  
Данная функция коррелирует с развлекательной функцией, которую 
так или иначе выполняют многие оперные спектакли. Развлекательную 
функцию может выполнять как тематика текстов и изображений, так и их 
стилистика. 
Развлекательный контент могут содержать не только буклеты к 
комическим операм. Более того, буклет в целом может быть составлен как 
полностью или преимущественно развлекательный, независимо от того, 
является ли опера комической (пример – буклет Михайловского театра к 
опере Джоаккино Россини «Севильский цирюльник» в постановке Эрика 
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Вижье 2017 года [Михайловский IV] с анекдотами о композиторе и 
приписываемыми ему рецептами блюд) или серьезной (пример – буклет 
театра «Геликон-опера» к опере Джузеппе Верди «Трубадур» в постановке 
Дмитрия Бертмана 2017 года [Геликон VII] с комментариями и целой статьей 
от имени живущей в театре кошки). 
Развлекательный контент может быть интегрирован с любой из 
перечисленных выше функций: например, инфографика в буклетах Большого 
театра (опера Джузеппе Верди «Симон Бокканегра» в постановке Федерико 
Тьецци [Большой VI] и опера Джакомо Пуччини «Манон Леско» в 
постановке Адольфа Шапиро [Большой II] 2016 года, опера Н.А. Римского-
Корсакова «Снегурочка» в постановке Александра Тителя [Большой IV] и 
опера Георга Фридриха Генделя «Альцина» в постановке Кэти Митчелл 2017 
года [Большой I]) и в буклете театра Покровского (опера Вольфганга Амадея 
Моцарта «Милосердие Тита» в постановке Игоря Ушакова 2017 года 
[Покровский]) сочетает развлекательную и информационную функции – 
подробнее см. 2 параграф 3 главы настоящей работы, стр. 61. Также 
развлекательный контент может быть независимым элементом буклета, как 
выкройка бумажного пропеллера в буклете театра им. Станиславского и 
Немировича-Данченко к опере Сергея Прокофьева «Обручение в монастыре» 
в постановке Александра Тителя 2017 года [Станиславский III], где такие 
пропеллеры использованы в сценическом оформлении. 
Развлекательная функция не менее просветительской необходима для 
преодоления сложившегося в массовом восприятии имиджа оперной 
индустрии как интеллектуального гетто, причем гетто, сформированного и 
существующего добровольно. Так, в частности, геттоизацию оперного театра 
на примере России исследует в своей работе Артем Мельник, который 
утверждает в качестве центрального тезиса своего исследования, что 
«современный оперно-балетный театр находится в состоянии “культурного 
гетто” – закрытого консервативного “застывшего” сообщества 
профессионалов (артистическое гетто) и слушателей (зрительское гетто)» 
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[Мельник; 15]. В свою очередь, нас интересует геттоизация в 
интеллектуальном аспекте: формирование установки о неком повышенном 
интеллектуальном цензе, необходимом для оперной аудитории, в результате 
чего опера начинает восприниматься как «искусство не для всех»; так 
происходит и в России, и за рубежом13. 
Геттоизация оперного театра, по нашим наблюдениям, устраивает 
элитистски настроенную часть публики и иногда находит отражение в 
интеллектуальном сопровождении, производимом консервативными 
театрами, когда они делают чересчур большой упор на статусную 
компоненту сувенирной функции (например, Ла Скала) или предлагают 
зрителю избыточное, на наш взгляд, количество информационных 
материалов (Венская опера, Парижская опера)14. Впрочем, здесь следует 
искать проявления стратегических закономерностей, о которых речь пойдет в 
следующей главе. 
 
2.4. Имиджевая функция буклета. 
Буклет зачастую используется театром не только для сопровождения 
того спектакля, для которого он издается, но и для создания и продвижения 
определенного образа театра в глазах аудитории. Косвенным образом имидж 
театра влияет и на восприятие публикой его постановок, поэтому данную 
функцию правомерно рассматривать применительно к интеллектуальному 
сопровождению спектакля. 
Очевидно, что на имидж театра влияют все параметры издаваемых им 
буклетов, включая такие аспекты как: дизайн и качество полиграфии; 
наличие или отсутствие рекламы и ее характер; структура; стилистика 
текстов; каналы распространения; продажная цена.  
                                                 
13 Несмотря на активно ведущуюся просветительскую деятельность театров, многие люди, даже 
интересующиеся оперой, разделяют этот стереотип, как показывает, в частности, наше общение с 
участниками курса «Inside Opera: Why does it matter?» (англ. «Опера изнутри: чем она так важна?») на 
портале дистанционного обучения FutureLearn [FL]. 




На качестве полиграфии и дизайна театры в целом не экономят, хотя 
ситуации бывают разные. Относительно скромные буклеты печатают театры, 
которые мы отнесли бы к небольшим, такие как Лионская опера, 
Земперопера Дрездена, Камерный музыкальный театр им. Б.А. Покровского; 
но жесткой корреляции с уровнем театра нет, поскольку сюда же можно 
отнести буклеты ко многим спектаклям Мариинского. Точно так же не всегда 
есть закономерность при выборе театром строгого или же вычурного 
дизайна: первый вариант используют и новаторский Зальцбургский 
фестиваль, и консервативный Ковент-Гарден; второй можно увидеть и в 
буклетах консервативных американских театров (Цинциннати, Атланта и 
др.), и в изданиях вполне дерзкого по российским меркам Астраханского 
театра оперы и балета. 
Реклама, размещаемая в буклетах, чаще всего по нашим наблюдениям 
посвящена событиям самого театра (она встречается даже в тех театрах, 
которые не публикуют рекламы товаров и услуг); на втором месте – реклама 
постоянных спонсоров; некоторые театры (см. напр. [OTSL II]) принимают к 
размещению в том числе рекламу на коммерческой основе. Обычно в 
интересах и театра, и рекламодателей размещать в буклетах такие рекламные 
модули, которые отвечали бы стилю театра (например, рекламный модуль 
компании DHL с изображением фасада Большого театра в буклетах театра), 
но этот вопрос зависит от вкуса и рекламной политики рекламодателей. 
Очевидно, что малорелевантная реклама в буклете выглядит странно и 
внушает недоверие – например, предвыборная реклама местного политика в 
буклете к опере Жоржа Бизе «Кармен» в постановке Бренны Корнер в опере 
Атланты в 2018 году [Atlanta I; 21]15. Напротив, гармонирующие с общим 
оформлением модули могут добавить буклету эффектности (например, 
реклама банка Торонто-Доминион в буклетах Канадской оперной компании, 
обыгрывающая возраст целевой аудитории театра – людей моложе 30 лет). 
                                                 
15 Такого же рода реклама смотрелась бы релевантно в буклете к опере Джузеппе Верди «Симон 
Бокканегра», если бы где-то показы этой оперы совпали с предвыборной кампанией: в данной опере 
главный герой – выборный политик, и в ней присутствует сцена его выборов на должность. 
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В идеале реклама в буклете должна быть релевантна конкретной 
постановке, но такие примеры встречаются очень редко. Например, в буклете 
оперы Лоры Камински «Единым целым» в постановке Кристины Макинтайр 
в Де-Мойн Метро Опере в 2017 году была опубликована реклама ЛГБТ-
организаций, поскольку в опере рассказывается о коррекции пола [Des 
Moines I].  
Структура буклета (общее количество материалов, соотношение 
текстовой и визуальной информации) может создать театру как имидж 
высокоинтеллектуального учреждения, так и имидж заведения, 
ориентированного на развлекательность. Таким же образом действует и 
стилистика текстов: театр может говорить с публикой с позиций 
высоколобости, удовлетворяя сторонников элитизма и отпугивая остальных; 
а может дойти до фамильярности в попытках разрушить барьер между собой 
и аудиторией. 
В зависимости от выбора канала распространения буклета и ценовой 
политики – будь то продажа только зрителям спектакля, продажа через 
магазин театра, интернет-торговля, бесплатное распространение печатных 
и/или электронных версий – театр демонстрирует свою 
коммерциализированность или бескорыстие, заботу о доступности 
интеллектуального сопровождения или отсутствие таковой.  
Последовательно применяя те или иные стратегии (подробнее см. в 
главе 2, стр. 35), театр позиционирует себя как элитистский, где велик 
интеллектуальный и имущественный ценз публики (Парижская опера), или 
демократичный, где упор делается на финансовую и интеллектуальную 
доступность (Королевская опера в Мадриде); как консервативный, где 
преемственность в составлении буклетов корреспондирует с поколениями 
одинаково осторожных спектаклей (Ковент-Гарден), или современный, где с 
молодой публикой говорят в привычных ей форматах (Канадская оперная 
компания); как развлекательное заведение, где не нужно слишком много 
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брать в голову («Геликон-опера») или культовый объект, прежде всего 
продвигающий свой собственный статус (Ла Скала). 
Для более явного позиционирования некоторые театры публикуют в 
буклетах материалы о себе: своей истории, текущей деятельности и т.д. Так, 
венецианский театр Ла Фениче публикует в своих буклетах статьи о местных 
культурных мероприятиях, в которых принимает участие театр [La Fenice I-
IV]; в буклетах Оперы Сан-Франциско основную часть материалов 
составляют новости театра и статьи о его сотрудниках и спонсорах [SFO I-
III]; в буклетах театра Ла Скала публикуется афиша театра, иногда – статья о 
самом театре и/или его фотогалерея [La Scala I-III]. 
 
Выводы. 
Мы охарактеризовали интеллектуальное сопровождение оперных 
спектаклей, сконцентрировавшись на буклете как широко распространенной 
и популярной его форме. Нам не помешало отсутствие литературы, 
освещающей данную тему как в широком смысле (собственно 
интеллектуальное сопровождение), так и в узком (непосредственно буклеты 
к спектаклям), поскольку мы опирались на собственный длительный опыт 
работы в данной области. 
Мы выделили и рассмотрели четыре основные функции, которые 
может и должен выполнять буклет. Исследованные нами функции 
демонстрируют, что интеллектуальное сопровождение, реализуемое с 
помощью буклетов, может сделать очень многое: объяснить, заинтересовать, 
развлечь. Однако оно не может повлиять на качество самого́ 
сопровождаемого художественного продукта и на его соответствие вкусам 




Однако буклет оказывает на зрителя впечатление сам по себе, 
расширяет его кругозор и формирует вкус и тем самым играет 
самостоятельную роль в позиционировании как отдельных спектаклей, так и 




ГЛАВА 2. СТРАТЕГИИ СОСТАВЛЕНИЯ  
И РАСПРОСТРАНЕНИЯ БУКЛЕТА 
Введение. 
В прошлой главе мы рассмотрели буклет как форму интеллектуального 
сопровождения, выявили и описали его основные функции. В настоящей 
главе мы рассмотрим, какие стратегии используют ведущие театры при 
составлении и распространении буклетов, и проанализируем, каких целей 
они при этом добиваются. Данные наблюдения, как и прочие в настоящей 
работе, являются результатом профессиональной деятельности автора в 
данной сфере. 
В подходах театров к созданию буклетов мы выделяем четыре группы 
стратегий, из которых первые два касаются составления буклетов, а вторые 
два – их распространения: 
1. Стратегии относительно структуры. 
2. Стратегии относительно содержимого. 
3. Стратегии по реализации буклета. 
4. Стратегии по охвату аудитории. 
Описывая те или иные стратегии, мы будем опираться 
преимущественно не на официальную информацию театров относительно 
применяемых в них стратегий (в большинстве случаев такую информацию 
получить невозможно), а на результаты наших умозаключений, 
произведенных исходя из изучения результата реализации этих стратегий – 
самих буклетов. 
На протяжении нашего сотрудничества с театрами как автор, 
переводчик, дизайнер, редактор и составитель буклетов мы изучили 
несколько сотен буклетов российских, европейских, американских театров 
(точное их количество не поддается подсчету). Случаи, когда стратегии 
36 
 
театров относительно буклетов могли быть нами обобщены и 
формализованы, перечислены в Таблице 1, находящейся в конце данной 
главы (стр. 48). 
 
1. Стратегии по составлению структуры буклета.  
При составлении структуры буклета театры демонстрируют два 
основных подхода. Первый из них предполагает, что структура и 
оформление разрабатываются для каждого нового буклета индивидуально 
(при этом даже повторяющиеся из буклета в буклет элементы, например, 
либретто, каждый раз занимают в структуре новое место). Так могут делать и 
театры, выпускающие буклеты объемами в сотни страниц (Большой театр, 
Баварская опера, Пермский театр оперы и балета), и театры, буклеты которых 
не превышают по объему двух-трех десятков полос (Мариинский, «Геликон-
опера», театр им. Станиславского и Немировича-Данченко). В первом случае 
это связано с важным положением буклета в просветительской работе театра 
и тщательной заблаговременной подготовкой каждого нового буклета; во 
втором – с отсутствием последовательного подхода к издательской 
деятельности (в частности, не ко всем спектаклям репертуара этих театров 
существуют буклеты). 
Индивидуальный подход к каждому буклету оправдан тем, что сами 
спектакли различаются между собой, порой весьма радикально; и буклет, 
созданный с учетом особенностей конкретной постановки, сможет лучше 
настроить ту самую зрительскую оптику, о которой речь шла в параграфе 2.2 
первой главы данной работы (стр. 24). Однако отсутствие единого 
узнаваемого стиля не идет на пользу бренду театра и усложняет задачу 
выделить из общего ряда буклет к какому-то уникальному событию 
(гастролям, юбилею и т.п.). 
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Второй подход предполагает, что структура унифицируется и 
повторяется из буклета в буклет в течение одного или нескольких сезонов. 
Часто при этом повторяется также и оформление: например, используется 
один и тот же дизайн обложки или стиль верстки. Плюсы данного подхода в 
том, что единожды разработанный стиль становится узнаваемым и 
ассоциируется с брендом театра, а использование шаблонов и стандартов 
экономит время и усилия составителей, дизайнеров и верстальщиков буклета. 
Есть и минусы: при таком подходе теряется связь с индивидуальностью 
спектакля, буклет начинает восприниматься как некий усредненный продукт, 
не стоящий большого внимания. 
Примерами такого подхода служат Зальцбургский фестиваль [Salzburg 
I-III], Лионская национальная опера [Lyon], Королевский оперный театр 
Ковент-Гарден [ROH I-IV], Парижская опера [Paris I-III]. Ковент-Гарден, 
известный своей консервативностью в репертуарной политике, 
придерживается ее и в оформлении буклетов: цвет их обложки остается 
одним и тем же с 1960-х годов (не считая короткого периода в 1980-х – 
начале 1990-х) [ROH VI]. 
Частным случаем данного подхода является повторение значимого (не 
рекламного и не служебного) содержимого из буклета в буклет. Так, буклеты 
Метрополитен-опера выпускаются сегодня один раз в два месяца (в 2000-е 
годы – один раз в месяц) и содержат материалы, касающиеся театра в целом 
и спектаклей этих двух месяцев; меняется только раздел, посвященный 
текущему спектаклю – в нем содержатся выходные данные, аннотация и 
биографии участников конкретной постановки [Metropolitan I-II]. Подобный 
же принцип «сменных блоков» использует Опера Сан-Франциско: основной 
массив информации рассчитан на несколько месяцев, и меняются только 
материалы, посвященные конкретному спектаклю (обложка, выходные 
данные, краткое содержание, статьи, биографии) [SFO I-III]. 
Оптимальным решением для театра, ограниченного в ресурсах для 
производства буклета, в том числе временны́х, нам видится разработка 
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максимально унифицированной структуры, принципов оформления и 
верстки (по типу брендбука) и наполнение их индивидуальным контентом 
под каждый спектакль. Ярчайшим примером именно такого подхода служит 
Королевский театр в Мадриде, где содержимое всех буклетов сверстано по 
единому шаблону без расхождений. При этом возможности проявить 
креативность остаются и при таком подходе: Королевский театр публикует 
из буклета в буклет историю самого театра в виде пронумерованных 
материалов с продолжениями [Real I-III]. 
 
2. Стратегии относительно содержимого буклета. 
Содержимое буклета занимает центральное место в осуществлении 
функций буклета как формы интеллектуального сопровождения спектакля. 
Поэтому здесь особенно важно иметь продуманную стратегию и средства ее 
реализации (потенциальных авторов текстов и иллюстраций, а также 
переводчиков; заранее спланированный график; бюджет и т.д.). Однако 
следует сознавать, что интеллектуальное сопровождение в театрах играет 
вспомогательную роль по отношению к собственно производству 
спектаклей, поэтому зачастую планируется и финансируется 
соответствующим образом. 
Одной из возможных стратегий является делать серьезный буклет с 
преобладанием научно-популярного или и/или общественно значимого 
содержимого, то есть буклет, реализующий преимущественно 
информационные функции. Эта стратегия последовательно реализуется в 
большинстве изученных нами театров, начиная от таких крупных и 
знаменитых, как Венская опера, Парижская опера, Ла Скала, Большой театр, 
фестивали в Зальцбурге и Экс-ан-Провансе, и заканчивая Пражским 
национальным театром и австралийской оперной компанией Пинчгат. 
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Вторая стратегия – подготовка развлекательного буклета. Таковым мы 
считаем не только буклет, тексты которого написаны в развлекательной 
манере, но и буклет, в котором упор сделан на броское визуальное 
содержимое, а не на тексты. В чистом виде такую стратегию применяют 
немногие – в частности, «Геликон-опера», МАМТ и Михайловский театр в 
России и Опера Сан-Франциско в США. 
И третья стратегия – попытка соблюсти баланс между серьезным и 
развлекательным контентом. По распространенности занимает 
промежуточное положение между двумя первыми стратегиями и типична, на 
наш взгляд, для Екатеринбургского и Пермского оперных театров, 
Мариинского театра, Ковент-Гардена, Канадской оперной компании и др. В 
буклетах данных театров, по нашей оценке, содержимое серьезного и 
развлекательного типа уравновешивает друг друга либо по количеству, либо 
по производимому впечатлению. 
Изучение серий буклетов разных театров, обобщенное в Таблице 1, 
позволяет нам сказать, что данные стратегии чаще всего проявляются на 
уровне издательской деятельности театра в целом, а на не уровне буклета к 
отдельному спектаклю. Однако исключения встречаются – например, может 
быть учтена разница в типе оперы – серьезная она или комическая. Очевидно 
также что взрослый и детский репертуар требуют разных подходов, поэтому, 
хотя мы не изучаем отдельно буклеты к детским операм, наш опыт 
показывает, что все театры стремятся делать их в развлекательном ключе.  
Основное место в содержимом буклета обычно занимают тексты – 
перевод либретто, краткое содержание, аннотация и/или статьи о 
произведении и вокруг него и т.д. Подготовка таких текстов является 
комбинацией научной и творческой деятельности и не имеет объективных 
критериев качества, помимо отсутствия фактических и языковых ошибок. 
Конечный результат определяется только знаниями и вкусом редактора (в 
идеале; на практике он зависит от генеральной позиции руководства театра). 
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Оценка стратегий относительно содержимого, таким образом, тоже будет 
сугубо субъективной. 
Выбирая тот или иной подход к содержимому, театр выбирает, к 
какому читателю будет приоритетно адресован буклет: неискушенному, 
которого прежде всего нужно завлечь (и развлечь), или искушенному, 
которому нужно преподнести знакомый ему предмет в нетривиальном 
ракурсе; разумеется, таргетирование одной аудитории не означает 
обязательного исключения другой; более того, один буклет может быть 
рассчитан на все типы аудитории. На наш взгляд, оптимальным кажется при 
выборе концепции содержимого по возможности отталкиваться от 
концепции спектакля (что предполагает взаимодействие16 с постановщиками, 
создавшими и/или реализующими эту концепцию) и составлять буклеты той 
или иной направленности для постановок соответствующего типа.  
 
3. Стратегии по распространению буклета. 
Поскольку подготовка буклета и его печать являются статьей расходов 
(хотя и несопоставимой с расходами на постановку оперного спектакля), 
театр принимает решение о том, будет ли буклет продаваться за деньги или 
распространяться бесплатно, исходя из принципов организации своей 
хозяйственной деятельности и видения своей миссии в области просвещения 
аудитории. 
Абсолютное большинство театров (19 из 26, рассмотренных нами в 
Таблице 1 на стр. 48) реализует буклеты за деньги; при этом в некоторых 
театрах (Большой, Мариинский) ценообразование призвано как минимум 
компенсировать затраты на подготовку и печать. При разных подходах к 
организации производства буклетов в разных театрах возможна ситуация, 
                                                 
16 Под взаимодействием мы понимаем получение информации о готовящемся спектакле и учет пожеланий 
постановщиков, но не передачу им полномочий по составлению буклета. 
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когда узкоформатный 48-полосный буклет театра «Геликон-опера» стоит 
дороже, чем полноразмерный 200-полосный буклет Большого театра (350 
рублей против 200-250 рублей в сезоне 2017/18). 
При этом в отечественных театрах буклет обычно продается отдельно 
от программки с данными об исполнителях текущего спектакля, и зритель 
может предпочесть купить только программку, тем более что стоит она 
дешевле.  
 В зарубежных театрах, работающих по системе stagione17, принято 
печатать данные о составах исполнителей прямо в буклете. Другой вариант, 
используемый за рубежом – вкладыш с выходными данными, который 
кладется в буклет; для зрителей, не покупающих буклет, выходные данные 
вывешены отдельно в общедоступном виде.  
Поскольку зритель может и не приобрести буклет, встает вопрос о том, 
как интеллектуальное сопровождение будет доведено до потребителя. 
Мариинский театр решает эту проблему, выпуская небольшие (8-24 полосы) 
буклеты, которые продаются вместе с программкой без опции купить 
программку отдельно. В сезоне 2017/18 стоимость такого буклета была 100 
рублей при стоимости обычной программки 50 рублей.  
При том, что в наше время все буклеты верстаются для печати в 
электронном виде, театры не пользуются возможностью продавать 
электронные версии буклетов. Исключение представляет Венская опера: 
через специальное приложение для мобильных устройств [Wien IV] можно 
купить электронные буклеты (не ко всем, а только к некоторым постановкам) 
по цене вдвое ниже стоимости печатной версии. Буклеты доступны для 
просмотра только в этом приложении. 
                                                 
17 Stagione (ит. «сезон») – cистема, при которой исполнители ангажируются под конкретный спектакль, 
показы которого проходят в виде короткой, но интенсивной серии (см. [Grove; Repertory]). Состав(-ы) 
исполнителей при такой системе известен заранее вплоть до конкретных дат, замены происходят в 
исключительных случаях (в противоположность репертуарной системе, где в спектаклях задействованы 
штатные исполнители театра, и решение об их участии может быть принято в последний момент). Систему 
stagione используют такие театры, как Ла Скала, Королевский театр в Мадриде, Парижская опера. 
Репертуарную систему использует большинство российских театров. Большой театр России приближается к 
системе stagione: спектакли даются блоками, но составы исполнителей могут формироваться оперативно. 
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Отдельный случай представляет собой Ковент-Гарден, чьи цифровые 
буклеты не являются по своему содержимому аналогом печатных. Более 
подробно мы поговорим о такой форме буклета в третьей главе нашего 
исследования (см. стр. 59). 
Театры, которые распространяют печатные буклеты бесплатно и/или 
дают бесплатный доступ к ним в электронном виде, в Европе настолько 
редки, что каждый такой случай заслуживает отдельного упоминания. 
Так, Королевский оперный театр в Мадриде бесплатно предлагает 
публике и печатные, и электронные версии своих буклетов (электронные 
доступны после регистрации на сайте). Театр Ла Фениче выкладывает на 
сайт электронные версии буклетов к некоторым постановкам [La Fenice I-IV]. 
Кроме того, в сети выкладываются буклеты британского оперного фестиваля 
Грандж-Парк [GPO]. 
Больше всего театров, выкладывающих и раздающих буклеты 
бесплатно, в Соединенных Штатах. Это давняя и масштабная традиция; так, 
большинство нью-йоркских театров (включая драму и мюзикл) бесплатно 
раздают буклеты зрителям, пришедшим на спектакль. Печатью этих буклетов 
централизованно занимается компания-монополист Playbill (ее деятельность 
распространяется на театры, расположенные по всем США), которая 
получает доходы от размещаемой в буклетах рекламы. Соответственно, 
зрители Метрополитен-оперы получают печатные буклеты бесплатно. 
Американские театры, не сотрудничающие с Playbill, тоже действуют в 
парадигме массовой доступности буклетов. Бесплатно раздаются зрителям 
буклеты музыкального фестиваля Бард-колледжа, и они же доступны для 
скачивания на странице университетского театра в сервисе электронных 
публикаций Issuu18 [Bard I-V]. Бесплатно доступны электронные версии 
буклетов спектаклей Филадельфийской оперы [Philadelphia I-II], Оперы Сан-
                                                 
18 Issuu – https://issuu.com – сервис, который многие театры (американские, европейские, азиатские, 
австралийские) используют для публикации своих буклетов и иных материалов в сети интернет; сервис 
позволяет просматривать содержимое, но при желании издателя защищает материалы от копирования, что 
до определенной степени предотвращает несанкционированного распространения материалов. 
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Франциско [SFO IV], Оперы Миннесоты [Minnesota], Оперы Цинциннати 
[Cincinnati], Лирической оперы Бостона [Boston], Лирической оперы Чикаго 
[Lyric], Оперы Атланты [Atlanta], Де-Мойн Метро Оперы [Des Moines II], 
оперы Юты [Utah]. В прошлом году выложил в сеть буклет своего летнего 
фестиваля оперный театр Сент-Луиса [OTSL I]. Аспенский музыкальный 
фестиваль не только выкладывает буклеты на сайте для постраничного 
просмотра [Aspen II], но и с 2017 года делает адаптированную к веб верстку 
цифрового буклета [Aspen I].  
Студенческие театры США выкладывают буклеты в сеть точно так же, 
как и профессиональные ([DePaul], [Yale]). 
В Австралии практика выкладывания в открытый доступ буклетов в 
электронном виде тоже распространена: это делают Западно-Австралийская 
опера (Перт) [WAO] и Опера Виктории [Victorian]. То же самое до 2016 года 
делала Австралийская оперная компания Пинчгат (Сидней) [напр. Pinchgut I, 
II]. Вместе они составляют треть от существующих в Австралии оперных 
трупп. 
Канадская оперная компания (Торонто) выкладывает буклеты к своим 
постановкам в специальном разделе сайта [COC IV], а опера Ванкувера – на 
страницах соответствующих событий [VO III]. 
Из азиатских театров выкладывает свои буклеты в открытый доступ 
Гонконгская опера [HK I-II]. 
В Южной Америке аргентинский Театр Колон выкладывает не только 
буклеты к текущим постановкам, но и сканированные буклеты спектаклей 
60-х-80-х годов [Colón I-IV]19. 
Разумеется, буклеты, доступные бесплатно, а особенно (в случае с 
электронными версиями) доступные в любое время, в том числе удаленным 
пользователям, делают потенциальный охват аудитории, на которую 
                                                 
19 Следует отметить, что буклеты, посвященные не конкретному спектаклю, а сезону в целом, театры 
выкладывают в сеть чаще (поскольку они носят не сопроводительный, а рекламный характер); доступна для 
просмотра даже продукция таких экзотических мест, как Королевский оперный театр Мускат в Омане 




рассчитано интеллектуальное сопровождение, более широким, поскольку 
таким образом зритель имеет возможность ознакомиться с буклетом до 
прихода в театр и смотреть спектакль уже подготовленным20. С другой 
стороны, содержимое таких буклетов обычно беднее, чем содержимое 
платных буклетов. Нам не встречалось бесплатных аналогов насыщенных 
многополосных буклетов таких театров, как Большой, Венская опера, 
Парижская опера.  
В свою очередь буклет, купленный за деньги, хотя и привлечет 
потенциально меньшую аудиторию, но имеет больше шансов быть 
прочитанным – как для того, чтобы компенсировать покупателю понесенные 
затраты, так и в силу того, что покупают буклеты не только те, кому 
актуальна их сувенирная функция, но и те, кого действительно интересует их 
содержимое; те же, кто не планирует изучать материалы к спектаклю, с 
большой вероятностью не заинтересуются и бесплатным буклетом. Поэтому 
ни одна из стратегий в чистом виде на сегодня не является оптимальной; о 
перспективах их изменения мы будем говорить в следующей главе. 
 
4. Стратегии по охвату иноязычной аудитории. 
В то время как финансовые стратегии влияют на количественный охват 
аудитории, на ее качественный охват влияют стратегии, касающиеся 
содержимого – это мы рассмотрели в предыдущих параграфах. Однако в 
наше время, когда публика мобильна и часто путешествует за рубеж ради 
спектаклей любимых артистов или режиссеров или совмещает туристические 
поездки с походом в театр (более того, существует такая вещь, как 
международный оперный туризм ([Бинокль], [Aria] и т.д.), необходимо 
                                                 
20 Другой вопрос, используется ли такая возможность – например, зритель может купить билеты на 
спектакль заранее, задолго до публикации буклета, или покупать билет оффлайн, или покупать его не заходя 
на страницу с описанием спектакля, где чаще всего публикуются электронные буклеты. Во всех этих 
случаях зрителя необходимо отдельно оповещать о возможности просмотреть электронный буклет. 
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проанализировать, каким образом оперные буклеты осуществляют языковой 
охват аудитории. Речь идет о том, рассчитан ли буклет на какую-либо 
аудиторию помимо местной – то есть имеются ли в нем материалы на 
иностранных языках.  
Включение в тот или иной буклет переводных материалов в том или 
ином количестве не обязательно является стратегическим решением театра: 
оно может зависеть от финансовых возможностей, организации работы 
театра с переводчиками, сроками подготовки буклета и т.д. В репертуарных 
театрах (пример – Мариинский) оно также зависит от прокатного потенциала 
спектакля: если его не планируют ставить часто и/или не планируется, что он 
привлечет иностранную аудиторию (среди исполнителей и постановщиков 
нет громких имен, название не входит в национальный репертуар), то 
перевод не делается. 
Само собой разумеется, что большинство театров, не являющихся 
крупными туристическими достопримечательностями (например, российские 
провинциальные театры), ожидают видеть у себя в основном местных 
жителей и не расходуют средства на интернациональный охват. Любопытно, 
что многие театры, являющиеся, напротив, видными 
достопримечательностями (такие, как старинные театры крупных 
европейских городов – Вены, Парижа, Мадрида и т.д.), стремятся к такому 
охвату в незначительной степени. Чаще всего все материалы предлагаются на 
местном языке, а переводится только краткое содержание. Наличие краткого 
содержание на английском типично для всех изученных нами европейских 
театров, в том числе сравнительно небольших, как Дрезденская 
государственная опера, и для большинства российских. В таких театрах, как 
Ла Скала, Ла Фениче, Венская опера краткое содержание может 
переводиться на 3-4 языка. В остальных обычно дается только перевод на 
английский (см. Таблицу 1, стр. 48). 
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Отдельные англоязычные версии своих буклетов делают только 
некоторые театры и только к некоторым своим постановкам: это Венская 
опера, Мариинский театр, Пражский национальный театр. 
Полный перевод всех материалов буклета под одной обложкой (но все 
равно не в 100% случаев) делает Зальцбургский фестиваль. Это 
соответствует его позиционированию как предельно интернациональной 
институции. 
Очевидно также, что буклеты театров англоязычных стран и без того 
выпускаются на языке международного общения, поэтому в их случае 
переводом содержимого можно пренебречь. Это и является актуальной 
применяемой стратегией всех изученных нами оперных театров 
англоязычных стран (помимо перечисленных в Таблице 1, в этот перечень 
входят такие театры, как Лирическая опера Чикаго, Опера Филадельфии, 
Опера Миннесоты и др.), за единственным исключением: в буклетах Оперы 
Ванкувера дается перевод краткого содержания на китайский язык [VO I-
II]21.  
Российские театры чаще, чем европейские, стремятся переводить не 
только синопсис, но и другие материалы своих буклетов. С другой стороны, 
со слов руководителя издательского отдела Мариинского театра Анны 
Петровой нам известен кейс буклетов к премьере оперы Франческо Чилеа 
«Адриана Лекуврёр» в постановке Арно Бернара в 2017 году, когда 
соотношение продаж русскоязычной и англоязычной версий буклета 
составило 100:1. По данным Анны Петровой, отсутствие в буклете 
дублирования материала на другой язык повышает спрос на буклет среди 
русскоязычной аудитории. 
По данным исследования, проведенного консалтинговой фирмой ООО 
«Мак-Кинзи и компания СиАйЭс» по заказу Большого театра в 2018 году, 
доля иностранной публики в данном театре составляет около 5-10% [Мак-
                                                 
21 Делается в интересах китайской диаспоры Ванкувера; к операм также даются китайские субтитры. 
Любопытно, что французского языка, являющегося вторым государственным языком Канады, в изученных 
нами буклетах канадских оперных театров нет. 
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Кинзи; 12]. Соответственно, в буклете, являющемся практической частью 
данной работы, на английский переведены только краткое содержание и 
интервью постановщиков. 
В любом случае, нам кажется оптимальным для отечественного театра 
определять стратегию по охвату аудитории с учетом соотношения местных и 
иностранных зрителей, для чего можно проводить анкетирование аудитории 
в электронном и бумажном виде и анализировать данные платежных систем 
при реализации билетов (такого рода мониторинг аудитории будет полезен 
не только для интеллектуального сопровождения спектаклей, но и для 
маркетинговой и PR-деятельности). Также можно рекомендовать 
максимально полно сопровождать на английском языке спектакли, 
показываемые в рамках крупных фестивалей, таких как «Звезды белых 
ночей» в Санкт-Петербурге и Дягилевский фестиваль в Перми. 
Выводы. 
Мы рассмотрели четыре группы стратегий, применяемых в оперных 
театрах мира в области составления буклета с точки зрения структуры и 
содержимого и в области распространения буклета и охвата аудитории. 
Внутри каждой группы мы выделили наиболее характерные стратегии, 
применяемые оперными театрами, и дали свою оценку их релевантности. 
Так, мы рассмотрели плюсы и минусы индивидуальной и 
стандартизированной структуры буклета; выдвинули свой взгляд на 
оптимальную стратегию относительно содержимого; пришли к выводу об 
отсутствии оптимальной стратегии по распространению буклета; изложили 
свое видение выбора оптимальной стратегии по охвату аудитории. Таким 
образом, в данной и предыдущей главах мы дали описание текущего 
состояния отрасли. Вооружившись знаниями о нем, мы можем приступить к 























опера [DNO, I-II] 
Нидерланды Индивидуальная структура и дизайн 
Около 100 полос; 













Текст о самом 





опера [ENO I-II] 
Великобритания Одинаковая структура и дизайн 
Около 50 полос; 
много материалов о 
самом театре; 5-10 













Россия Индивидуальная структура и дизайн 
Около 200 полос; 
либретто, история 
постановок, 2-3 
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Может превысить 






















опера [Wien I-III] 
Австрия 
Одинаковый 
дизайн и схожая 
структура 


































6 Геликон-опера [Геликон I-VII] Россия 
Индивидуальная 
структура при 
схожем дизайне  
Около 50 узких 



















Россия Индивидуальная структура и дизайн 



























Австрия Одинаковая структура и дизайн 













(иногда все) и 
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немецких 






Канада Одинаковая структура и дизайн 
Около 60 полос; 2 





ния, в том числе 







Доступны на сайте 






Великобритания Одинаковая структура и дизайн 
50-60 полос б/учета 
статей о театре и 
афиши театра; около 
















в Мадриде [Real I-
III] 
Испания Одинаковая структура и дизайн 
Около 50 полос; 2-3 
материала; 
биографии; статья 









доступен на сайте 
Испанский Синопсис – на английский 
12 Ла Скала [La Scala I-III] Италия 
Одинаковая 
структура и дизайн 




























13 Ла Фениче [La Fenice I-IV] Италия 
Одинаковая 
структура и дизайн 
Около 100 полос; 
всегда – интервью, 
история создания, 
статья о либретто и 
еще 3-4 статьи, 
история постановок, 
биографии; 2-3 



















доступны на сайте 
театра 
Итальянский 















Россия Индивидуальная структура и дизайн 
3 разных формата: 
от 8 до 80 полос; 









































































Россия Индивидуальная структура и дизайн 
30-40 полос; 
биографии; много 















17 Опера Гонконга [HK I, II] Китай 
Индивидуальная 
структура и дизайн 
8 полос; один 
материал 
Развлекательной 




18 Опера Пинчгат [Pinchgut I-II] Австралия 
Одинаковая 

















США Одинаковая структура и дизайн 









буклета в буклет 
Развлекательной 











Более 100 полос); 
либретто, 
биографии, 5-6 

























В среднем менее 100 

































статьи, разделы из 





























[Stockholm I, II] 
Швеция Одинаковая структура и дизайн 






















дизайн в пределах 
сезона 






































Марокко Индивидуальная структура и дизайн 










Доступны на сайте Французский – 
                                                 
23 Организует оперные постановки в Государственном театре им. Мохаммеда V, г. Рабат. 
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ГЛАВА 3. ПЕРСПЕКТИВЫ РАЗВИТИЯ БУКЛЕТА 
Введение. 
В предыдущих главах данного исследования речь шла о том, что 
представляет из себя буклет к оперному спектаклю в современной оперной 
индустрии, какие функции он выполняет, какие существуют подходы к его 
содержимому и структуре, как он распространяется и какой аудитории 
доступен. В подобном ключе буклеты еще никто не исследовал. Однако наша 
работа была бы неполной, если бы мы ограничились только описанием 
наличного положения дел. Специалиста-практика, принимающего участие в 
работе над буклетами оперных театров, каковым мы являемся, не может не 
интересовать вопрос совершенствования существующих на сегодняшний 
день подходов к созданию буклета. 
В сегодняшнем мире активно развиваются технологии, меняются 
форматы привычных вещей и способы восприятия информации. Чтобы 
выполнять свои функции (а возможно, и осваивать новые в соответствии с 
изменениями потребности аудитории и переменами внутри театра как 
искусства), буклет тоже должен меняться. Не занимаясь футуристическим 
прогнозированием и считая описанную нами модель функций буклета 
достаточно эвристичной для обозримого будущего музыкального театра, мы 
попытаемся описать направления, в которых может и должно двигаться 
развитие буклета как формы интеллектуального сопровождения в 
современной оперной индустрии. 
Как и на предыдущих этапах исследования, перечень перспектив 
развития буклета сформулирован нами в процессе практической 
деятельности и размышлений, цель которых имеет в первую очередь 
прикладной характер: создавать продукт, максимально эффективно 
выполняющий свои функции. Мы выделяем следующие перспективы: 
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1. Переход буклета в электронную форму. 
2. Нарастание развлекательности содержимого буклета. 
3. Переход к бесплатной реализации буклета. 
В рамках данной главы будут подробно рассмотрены все аспекты 
каждой из перечисленных перспектив. В этой же главе мы дадим 
рекомендации по составлению буклета с учетом имеющихся перспектив. 
 
1. Переход буклета в электронную форму. 
В современном мире большинство людей пользуются теми или иными 
электронными гаджетами; все более широко распространяются электронные 
книги24. При этом, как мы выяснили во второй главе нашего исследования, 
оперные театры практически не пытаются дать зрителям доступ к буклету в 
электронном виде. Фактически только три театра в Европе предоставляют 
такую возможность: Ла Фениче, который выкладывает на своем сайте pdf-
файлы буклетов к некоторым постановкам; Королевский театр в Мадриде, 
который предоставляет pdf-файлы буклетов по запросу на сайте; Венская 
опера, которая позволяет просматривать буклеты к некоторым постановкам 
через приложение для мобильных устройств (за плату).  
По контрасту со Старым Светом, в Северной Америке целый ряд 
оперных театров выкладывает буклеты для просмотра и/или скачивания. 
Среди них Канадская оперная компания, оперные театры Ванкувера, 
Колорадо, Миннесоты, Сан-Франциско, Цинциннати, Аспенский 
музыкальный фестиваль и др. Тот же подход характерен для австралийских 
театров. 
                                                 
24 В России электронными книгами пользуются 1/3 всех людей, читающих книги, а количество людей, 
читающих электронные книги, растет несмотря на то, что сокращается количество людей, читающих книги 
в принципе [Харитонов]; объем мирового рынка электронных книг оценивается приблизительно в 12% от 
общего рынка книгоиздания в стоимостном выражении [Хлопунова; 60], однако учитывая существенную 
разницу в стоимости бумажных и электронных книг, доля аудитории вторых на самом деле больше; не 
будем забывать также о не поддающемся учету пиратском распространении электронных книг. 
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За пределами Европы, Северной Америки и Австралии нам удалось 
обнаружить только один оперный театр, который предоставлял бы доступ к 
электронным версиям своих буклетов – это Гонконгская опера25. Театры 
Египта, ЮАР, Омана, Японии и Южной Кореи отказались предоставить нам 
электронные версии своих буклетов в исследовательских целях. 
Плюсы электронного буклета очевидны. Во-первых, это ускорение и 
удешевление производства буклета за счет отсутствия необходимости 
изготавливать физический носитель (дополнительным плюсом здесь является 
экономия природных ресурсов). Во-вторых, это доступность буклета для 
читателя: электронный буклет можно просматривать на различных 
устройствах в театре и вне театра, его сложнее потерять и проще 
восстановить, он не требует дополнительного физического пространства при 
перемещении и хранении (тогда как формат типичного печатного буклета не 
позволяет поместить его в дамскую театральную сумочку). В-третьих, это 
оптимизация внесения исправлений и обновлений: не нужно списывать 
тираж или ждать, пока он будет распродан – достаточно обновить 
электронный файл. 
Отдельным важным плюсом электронного буклета является 
возможность использовать его или отдельные его материалы для 
заблаговременного ознакомления публики с особенностями будущего 
спектакля. Как показывает уже упоминавшееся нами исследование 
аудитории Большого театра, проведенное ООО «Мак-Кинзи и компания 
СиАйЭс», у многих зрителей вызывает разочарование несоответствие 
спектакля их ожиданиям от него или от оперы как жанра. Компания «Мак-
Кинзи» рекомендует, в частности, рассылать образовательные материалы 
зрителям, редко посещающим театр [Мак-Кинзи; 125]. Пересылка бумажного 
буклета дорогостояща, ненадежна и требует дополнительных личных данных 
                                                 
25 Филармонический оркестр Марокко одно время выкладывал буклеты к своим оперным постановкам, но в 
настоящее время прекратил это делать. 
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зрителя, в то время как электронные материалы можно отправить с гораздо 
меньшей сложностью. 
При этом минусов у электронного буклета на сегодняшний день все 
еще немало. Во-первых, величина экрана большинства портативных 
устройств не позволяет комфортно просматривать на них сверстанные без 
адаптации страницы буклета даже небольшого формата; стимулировать же 
зрителей приходить в театр с крупноразмерными устройствами театр не 
может и не должен, поскольку это будет ничем иным, как имущественным и 
техническим цензом. 
Чтобы ускорить переход к электронной форме буклета (а театр 
заинтересован в этом в силу перечисленных выше плюсов), театр мог бы 
предлагать в качестве электронного варианта буклет с адаптивной 
(подстраивающейся под размер и разрешение экрана) версткой. Однако 
поскольку данная верстка осуществляется по иным техническим принципам, 
чем верстка буклета для печати, то это будет подразумевать изготовление 
двух параллельных версий буклета с привлечением дополнительных 
специалистов и с дополнительными затратами. Тем не менее, мы считаем, 
что за данным форматом будущее, поскольку развитие технологий нельзя 
остановить. 
Второй минус электронного буклета – затруднительный доступ к нему 
во время спектакля. В то время как при свете со сцены можно открыть буклет 
и посмотреть имена певцов, краткое содержание, либретто и т.п., 
электронный гаджет сам по себе является источником света и будет мешать 
соседям пользователя. Если же электронный буклет доступен только через 
интернет, то пользователь при обращении к нему может получать 
уведомления из других приложений и тем самым отвлекаться и опять же 
мешать соседям. Вторая проблема решается возможностью скачать буклет 
заранее (в идеале буклет рассылается зрителям после покупки билета) и 
пользоваться им оффлайн, первая – версткой: например, для буклета может 
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быть задан «режим спектакля», при котором яркость экрана будет снижаться, 
а текст будет отображаться на черном фоне26. 
Третий минус электронного буклета – собственно отсутствие печатного 
носителя. Из-за этого буклет полностью перестает выполнять сувенирную 
функцию, а также утрачивает органолептические свойства, важные для 
пользователей бумажных книг – по данным социологических опросов НИУ 
ВШЭ и Левада-центра, даже молодые люди отмечают, что пользование 
бумажными изданиями доставляет им физическое удовольствие 
[Архангельский; 27-35]. 
Четвертый минус – уязвимость к несанкционированному 
использованию, характерная для любых электронных материалов. Это 
особенно актуально, если речь идет о платном доступе к электронным 
буклетам. 
Четвертый минус – смежный: проблема защиты авторских прав на 
публикуемые в буклете материалы; он же приобретает отдельную остроту, 
если буклет планируется предоставлять для бесплатного скачивания. В этом 
случае его материалы должны быть легально доступны для неограниченного 
круга лиц, и оговаривать данный вопрос, а также следить за соблюдением 
авторских прав необходимо на этапе создания буклета. Использование 
многих лицензируемых материалов, в числе которых могут быть 
фотографии, иллюстрации и авторские тексты, ограничены 
правообладателями, следовательно, многие подобные материалы не 
подлежат передаче в свободный доступ. 
К сожалению, сегодня театры еще недостаточно инвестируют во 
вспомогательные (не связанные с производством самого спектакля) 
цифровые технологии: в частности, не получили распространения титры в 
очках дополненной реальности, хотя технология уже была опробована на 
Авиньонском фестивале в 2015 году [Hutchison]. Так и электронный буклет 
                                                 
26 Можно использовать опыт шведских и финских театров (в частности, Королевской оперы Стокгольма), 
которые используют для демонстрации титров приложение для мобильных устройств Thea, где текст 
отображается синим шрифтом на черном фоне и не мешает окружающим [Thea]. 
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остается пока в лучшем случае pdf-файлом со всеми присущими этому 
формату ограничениями.  
Однако пример передового подхода демонстрирует Ковент-Гарден. Его 
цифровые буклеты, выпускаемые с 2013 года, не являются по своему 
содержимому аналогом выпускаемых параллельно бумажных. Цифровой 
буклет – это фактически доступ к определенному разделу сайта театра, где 
собраны мультимедийные файлы, связанные с постановкой, и материалы, 
недоступные обычному посетителю сайта (аудиофрагменты, фотоальбомы, 
видео о создании спектакля и т.п.). Цифровые буклеты можно легко 
обновлять – для Ковент-Гардена, где спектакли живут десятилетиями, это 
очень актуально. А поскольку их не нужно печатать на бумаге, то их 
стоимость существенно меньше: 3 фунта против 7-10 за обычный буклет. 
Учитывая, что Ковент-Гарден к каждой своей постановке публикует много 
общедоступных (не пересекающихся с цифровым буклетом) материалов на 
сайте, электронное интеллектуальное сопровождение, предоставляемое им, 
выглядит достаточно всеобъемлющим. 
Однако можно заметить, что Ковент-Гарден, известный своим уклоном 
в консервативную репертуарную политику, выпускает цифровые буклеты 
только для кассовых спектаклей, которые планируется возобновлять снова и 
снова – таких как «Тоска», «Риголетто», «Богема». Современные оперы, даже 
такие громкие, как «Ангел-истребитель» Томаса Адеса (2017, совместная 
постановка с Метрополитен-оперой и Зальцбургским фестивалем) или 
«Написано на коже» Джорджа Бенджамина (2013), цифровых буклетов не 
получают. 
Мы видим, что бумажному буклету смерть в обозримом будущем не 
грозит. Это, тем не менее, не исключает возможности связать аналоговый 
мир с цифровым. Так, театр Ла Фениче публикует в своих буклетах ссылки 
на общедоступные электронные ресурсы, посвященные данной опере; в 
электронной версии буклета по ним можно просто перейти, в бумажной 
придется перенабирать. Екатеринбургская опера опробовала в буклете к 
60 
 
«Волшебной флейте» Моцарта (постановка Дэниэля Слейтера, 2017) сразу 
два нововведения, нетипичных для оперных буклетов где бы то ни было: QR-
коды для переходов на сторонние электронные ресурсы, в частности 
мультимедийные (избавляет от необходимости набирать ссылки вручную), и 
связь с мобильным приложением дополненной реальности, позволяющем 
дополнять буклет мультимедийными материалами [Екатеринбург II]. К 
сожалению, такая практика по расширению цифровых возможностей 
аналогового буклета не распространена более нигде и не применена даже в 
последующих оперных буклетах самого Екатеринбурга27. 
В идеале мы видим перспективным для театров не просто предлагать 
зрителям полноценную электронную альтернативу печатным буклетам, но и 
использовать мультимедийные возможности цифрового формата, 
недоступные бумажным изданиям. Разумеется, мы рекомендуем уже сейчас 
использовать QR-коды для ссылок на аудиовизуальные материалы, как 
внешние, так и публикуемые на сайте самого театра. Также, на наш взгляд, 
театры могли бы рассмотреть применение приложений виртуальной 
реальности, аналогичных использованному в Екатеринбурге AR2017, 
которое позволяет дополнять буклет мультимедийными ресурсами без 
необходимости для пользователя воспринимать какой-то иной контент 
(оболочку сайта и т.п.). 
Заметим также, что переход буклета в электронную форму является не 
только нашим пожеланием, но и реально наблюдаемым явлением. В 
частности, только наблюдая за сервисом электронных публикаций Issuu, 
можно заметить, как всё новые театры со всего мира начинают выкладывать 
свои буклеты в онлайн-доступ; это касается прежде всего не архивов, а 
именно буклетов к текущим и будущим постановкам. Любопытно, что 
занимаются этим в первую очередь не ведущие мировые театры, а те, что 
находятся на периферии или вне привычной нам европоцентристской 
                                                 
27 Редактор-составитель буклетов театра Богдан Королек в личной беседе объяснил это тем, что технология 
оказалась неоправданно сложной и недостаточно востребованной у публики, а также тем, что она не 
соответствовала стилю последующих буклетов. 
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оперной ойкумены: Тайвань и Перу, театры американской глубинки, 
локальные британские и итальянские музыкальные фестивали. Причины 
такой разницы в подходах нам неизвестны. 
 
2. Нарастание развлекательности содержимого буклета. 
Данная перспектива обусловлена, с одной стороны, развитием 
технологий дизайна, верстки и печати, позволяющим упростить подготовку и 
реализацию изданий с большим количеством иллюстраций и элементов 
графического дизайна, а с другой стороны – изменениями в восприятии 
информации современным человеком. Сегодня, когда все большее число 
пользователей потребляют информацию в виде новостных лент, где она 
дается в виде блоков для предварительного просмотра (превью) с 
ограниченным объемом, перспективная форма подачи информации 
неизбежно корректируется в сторону броскости и емкости: необходимо 
привлечь внимание читателя, чтобы он открыл превью (см. напр. сочетание 
иллюстрации, заголовка и подзаголовка в анонсах материалов портала 
Colta.ru [Colta]). Структура потребления информации перестраивается, и 
времена неспешного чтения многостраничных материалов (в особенности 
неиллюстрированных) уходят в прошлое: внимание читателя, привыкшего к 
просмотру новостных лент, требует переключения с одной темы на другую.  
Кроме того, в условиях постоянно увеличивающегося количества 
доступной информации дефицитным ресурсом становится внимание 
пользователя к материалам, а никак не материалы для пользователя; читатель 
привыкает, что за его внимание борются. Таким образом, первоочередной 
задачей источника информации – даже потенциально уникального, если речь 
идет о буклете с авторскими материалами – становится привлечь читателя. 
Сорок лет назад посетитель театра точно знал бы, что не получит 
информации кроме как из буклета, если не пойдет специально в библиотеку 
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и/или не найдет посвященной спектаклю бумажной прессы. Сегодня зрителю 
ничто не мешает полагать (ошибочно), что при желании он может в любой 
момент найти информацию в интернете – но этот момент может так никогда 
и не наступить. 
Вторая задача источника информации – внимание читателя удержать и 
заставить информацию воспринять. Это зависит уже от самого содержимого, 
но связано в том числе и с его структурой. Более структурированная, 
разбитая на блоки информация воспринимается лучше – это азы 
копирайтинга28. Еще лучше интегрировать в текст иллюстративный 
материал. Это противоречит распространенному сегодня подходу к 
написанию статей и эссе в буклеты, когда автор пишет текст единым блоком 
и не заботится о его интеграции с иллюстрациями. 
Разумеется, привлекающий внимание иллюстрированный материал не 
обязан быть развлекательным. Он может быть шокирующим, 
провокационным, загадочным – не может быть только нейтральным, иначе 
не сможет выполнить свои задачи. Однако мы настаиваем, что 
перспективной для использования в буклетах является именно подача 
материала, не вызывающая у читателя негативных эмоций. Это связано с тем, 
как мы видим текущий вектор развития театра в целом. Сегодня заметным 
трендом в оперной индустрии, на наш взгляд, становится тип театра, который 
мы называем режиссерским театром без пиджаков (в противовес 
традиционно понимаемому режиссерскому оперному театру)29. Такой театр 
подразумевает создание комфортных для зрителя, хотя и не обязательно 
более простых, чем в радикальном режиссерском театре, спектаклей. Этот 
тренд не может не отразиться на интеллектуальном сопровождении 
спектаклей. 
                                                 
28 В частности, так считает авторитетный редактор, создатель собственной школы копирайтинга Максим 
Ильяхов (см. напр. [Ильяхов I, II]). 
29 Мы исследуем данный тип театра в своей статье, вошедшей в сборник материалов VI международной 




Большое значение имеет стилистика текстов. Буклет ведет 
конкурентную войну за внимание зрителя, и должен быть сделан так, чтобы 
зритель, которому в любой момент доступна любая информация, в том числе 
отвечающая его самым непосредственным интересам (новостная лента в 
социальной сети на экране мобильного устройства), все же предпочел буклет 
и в идеале обращался впоследствии за информацией к буклетам в принципе. 
Академичный или просто тяжеловесный стиль здесь будет препятствием, 
поскольку, на наш взгляд, сильно затрудняет восприятие информации (что 
может заметить любой читатель данной работы). Так что мы советуем 
избегать тяжеловесности, даже (особенно!) поднимая сложные социальные и 
философские вопросы, отказываться от рассмотрения которых в буклетах мы 
совершенно не видим необходимости. Мы лишь делаем упор на 
перспективность осуществления этого в более легко усваиваемой форме. 
Отдельно мы хотим указать на перспективность использования 
инфографики – визуализации данных или идей, направленной на доведение 
до аудитории сложной информации таким образом, что ее можно было легко 
понять и быстро усвоить [Smiciklas; 3]. Мы считаем инфографику 
развлекательным элементом по умолчанию, поскольку восприятие 
информации в визуальной форме одновременно является для человеческого 
мозга и более простым физически, и более интересным за счет новизны 
воспринимаемой формы [Smiciklas; 7-11]. Однако создание инфографики 
требует от ее автора либо навыков графического дизайна, либо умения 
поставить задачу дизайнеру, но и в том и другом случае необходимо, на наш 
взгляд, особое «инфографическое» мышление, опять-таки не совпадающее с 
традиционным подходом к подаче музыковедческих материалов. 
Инфографика применительно к оперным буклетам отличается от 
инфографики в других сферах тем, что преимущественно имеет дело с 
визуализацией качественной, а не количественной информации; второе, на 
наш взгляд, осуществлять проще, чем первое. Сегодня наиболее регулярно 
оперную инфографику использует Национальная опера Чили, впервые 
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применившая ее в сезоне 2015/2016, однако не в буклетах, а на сайте [Chile]. 
Другие оперные компании не спешат применять этот опыт на постоянной 
основе, насколько мы можем судить по исследованным нами буклетам; 
исключением являются российские театры, сотрудничающие с автором 
данной работы. Примеры инфографики, созданной нами, находятся в 
Приложениях 1-3 к настоящей работе. 
На наш взгляд, идеальный пример буклетов, последовательно 
применяющих развлекательный подход без ущерба для информативности – 
это издания Канадской оперной компании (Торонто). В них применяются все 
подразумевающиеся принципы, включая рубрикацию текстов, различные 
типы графического выделения, публицистический стиль изложения; 
иллюстрации интегрированы в материал подробными подписями, 
воспринимающимися как неотъемлемая часть материала; буклеты содержат 
неформальные интервью с исполнителями и фотографии участников 
постановок в неформальной обстановке; даже содержимое рекламных 
модулей спонсоров тем или иным образом привязано к деятельности оперной 
компании. Подход Канадской оперной компании отражает и первую из 
рассмотренных нами перспективных тенденций – онлайновость: их буклеты 
можно свободно просматривать на сайте или скачать в формате pdf. И это 
подводит нас к третьей перспективе развития буклетов – переходу к их 
бесплатному распространению. 
 
3. Переход к бесплатной реализации буклета. 
В 3 параграфе 2 главы (см. стр. 40) мы писали о том, как театры 
предпочитают реализовывать буклеты: бесплатно или за деньги. Бесплатная 
реализация более всего распространена в Северной Америке и Австралии; 
Европа и Азия предпочитают платную реализацию; делать общие выводы об 
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Африке и Латинской Америке мы не можем в связи с недостатком 
информации. 
Бесплатная реализация тесно связана с переходом буклета в 
электронную форму: многие театры, предлагающие свободный доступ к 
электронному буклету, бесплатно предлагают и печатный вариант. 
В российских театрах бесплатная реализация буклетов в принципе не 
практикуется: это связано с уставной деятельностью театров, при которой 
издание буклета не считается частью активности по выпуску спектаклей и, 
следовательно, финансируется по хозрасчетным принципам. Данный подход 
абсурден в ситуации, когда от самих оперных постановок, стоимость 
которых несравнимо больше стоимости тиража буклета, окупаемость не 
ожидается, и оперные театры субсидируются за счет государственного 
бюджета на 70% [Хохлов] и по мере возможности привлекают спонсорские 
средства. 
В Соединенных Штатах, напротив, государство вообще не 
финансирует оперные театры напрямую [Agid; 13], а доля косвенного 
финансирования составляет 5-6% от общего финансирования театров [Smith]; 
театры существуют исключительно за счет собственных сборов и 
спонсорских средств. В этой ситуации было бы логично ожидать 
коммерческой реализации буклетов, но стандартом оперной индустрии в 
стране является именно бесплатная реализация. Что тоже имеет под собой 
резонные основания, если финансирование на буклет уже выделено и он 
произведен, при этом он содержит спонсорскую рекламу, которая должна 
быть доведена до аудитории. Доводить до аудитории интеллектуальное 
сопровождение тоже важно чисто в практических целях: более полное 
понимание спектакля с большей вероятностью расположит к нему зрителя и 
стимулирует прийти в театр снова (в терминах маркетинга – совершить 
повторную покупку, что является одним из критериев эффективности 




Наблюдаемая нами тенденция роста бесплатной реализации буклетов 
совпадает с описанной нами в параграфе 1 настоящей главы (см. стр. 40) 
тенденцией к переходу в электронную форму: все больше и больше театров 
находят возможности предоставлять зрителям буклеты к постановкам 
бесплатно. Остается только пожелать, чтобы в связи с идущим сейчас 
пересмотром подходов к регулированию хозяйственной деятельности 
российских театров (обсуждаемым с февраля 2018 года выводом их из сферы 
услуг – см. напр. [Интерфакс]) был пересмотрен и подход к финансово-
хозяйственной составляющей интеллектуального сопровождения вообще и 
буклетов в частности. 
 
4. Рекомендации по составлению буклета. 
Мы рассмотрели функции буклета, стратегические принципы его 
создания и перспективы его развития. Таким образом, зная, для чего буклет 
нужен и каковы его существующие и перспективные формы воплощения, а 
также имея собственное видение оптимальных подходов к тем или иным 
аспектам, мы можем сформулировать методические рекомендации по 
составлению буклета, которые будут полностью применимы в отечественном 
оперном театре сегодня. 
Как обычно, сначала мы сформулируем общий перечень рекомендаций. 
Они таковы: 
1. Придерживаться единого узнаваемого стиля. 
2. Отражать в буклете дух и реалии конкретной постановки. 
3. Делать упор на междисциплинарность. 
4. Структурировать текст. 
5. Креативно подходить к иллюстрированию. 
6. Включать в буклеты инфографику. 
7. Использовать дополненную реальность и QR-коды. 
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 Теперь мы рассмотрим каждый из этих пунктов подробно и 
постараемся дать практические советы по их реализации. Отметим, что мы 
перечисляем только те рекомендации, которые могут быть осуществимы в 
российских театрах на сегодняшней стадии развития буклета. Все они 
касаются составления печатного буклета, который в настоящее время 
является для отечественной аудитории более актуальным форматом. 
Формулирование рекомендаций для создания электронного буклета в России 
сегодня требует дополнительных исследований и накопления 
дополнительного практического опыта. 
 
4.1. Придерживаться единого узнаваемого стиля. 
 Полная унификация структуры и содержимого всех буклетов театра 
имеет свои плюсы и минусы, рассмотренные нами в 1 параграфе 2 главы (см. 
стр. 36). Однако даже при выборе стратегии полной индивидуализации 
каждого буклета мы рекомендуем соблюдать хотя бы несколько аспектов, 
создающих стилевую последовательность. Среди них можно назвать 
единообразное размещение логотипа, единую гарнитуру для основного 
текста и единообразные параметры верстки, такие как отступы на страницах. 
 Для театров, чьи ресурсы на создание буклета ограничены, мы 
рекомендуем выработать единый дизайн и структуру: это сократит время 
верстки и требования к верстальщикам. 
 Требования стиля относятся также и к стилю текстов. Эклектичность 
может быть концепцией, но минусов в ней видится больше, чем плюсов. Так, 
комбинация вновь создаваемых текстов и перепечаток старых изданий книг, 
статей и т.п. (с преобладанием перепечаток) создает впечатление небрежного 
составления буклета. Разумеется, если тексты в буклет создаются разными 
авторами, стилевое разнообразие неизбежно, но даже в этом случае задача 
редактора – избежать крайностей.  
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 По возможности требования стиля нужно распространять и на рекламу, 
публикуемую в буклете. Не кажется невозможным вариант, при котором 
составители буклета координируются с рекламодателями для выработки 
релевантных концепций рекламных модулей: такая реклама будет лучше 
воспринята целевой аудиторией, а значит, будет лучше соответствовать 
интересам рекламодателей. Такой подход практикуют некоторые спонсоры 
Большого театра: например, в буклете к опере Верди «Дон Карлос», где 
действующими лицами являются члены королевской семьи (постановка 
Эдриана Ноубла 2013 года), был размещен рекламный модуль компании 
BMW со слоганом «Не управлять, а править» [Большой III]. 
Буклет, являющийся практической частью данной работы, создавался в 
индивидуальном стиле, поскольку такой является стратегия Большого театра; 
возможностей повлиять на концепцию рекламных модулей у нас не было. 
 
4.2. Отражать в буклете дух и реалии конкретной постановки. 
В современной оперной индустрии подготовка к постановке спектакля 
начинается иногда за годы до премьеры. Режиссерская и сценографическая 
концепции тоже обычно известны заранее: как правило, за месяцы до начала 
репетиционного процесса. Даже если нет, то сам репетиционный процесс 
занимает обычно около двух месяцев. За это время составители буклета 
имеют возможность узнать о будущем спектакле и сделать буклет, 
освещающий не абстрактное произведение, а конкретную постановку с 
определенной проблематикой и эстетикой. 
Разумеется, в любом буклете уместно предоставить создателям 
спектакля (режиссеру, драматургу, художникам; в случае с новыми операми 
– композитору и либреттисту) высказаться о своем произведении в интервью 
или авторском тексте. Однако подчеркнем, что задачей буклета, 
создаваемого в духе спектакля, не должно являться детальное объяснение 
постановки зрителям с тем, чтобы для них не осталось никаких 
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неожиданностей. Напротив, перечисление конкретных режиссерских 
решений, как это было сделано в буклете к опере Джузеппе Верди 
«Трубадур» в постановке Дмитрия Чернякова в Михайловском театре в 2014 
году [Михайловский V], является крайне спорным решением: оно лишает 
зрителя удовольствия самому прочесть и понять сценический текст30. 
В буклетах к спектаклям, привязанным к конкретной исторической 
эпохе и/или месту, уместно дать материал об этой эпохе и/или стилизовать 
подачу материалов под нее. Очень ярким примером является буклет театра 
«Геликон-опера» к спектаклю «Упавший с неба», поставленному Дмитрием 
Бертманом к 60-летию победы в Великой отечественной войне в 2005 году. 
Он был издан в виде имитации газеты 1940-х годов [Геликон VI]. 
Такой подход касается не только опер, написанных об определенном 
историческом времени, но и спектаклей, переносящих действие оперы в 
другую эпоху и/или место. Например, действие оперы Дж. Верди 
«Сицилийская вечерня», поставленной в Мариинском театре в 2017 году 
режиссером Ано Бернаром, было перенесено с Сицилии XIII в. в Нью-Йорк 
1930-х годов. Буклет к спектаклю содержал материал о гангстерских войнах 
той эпохи и черно-белые фотографии Нью-Йорка [Мариинский III]. 
Буклет, являющийся практической частью данной работы, составлялся 
с учетом концепции режиссера-постановщика и художника-постановщика 
Давиде Ливерморе. Привязка постановки к кинематографическому стилю 
нуар и конкретным визуальным образам (птицы из одноименного фильма 
Альфреда Хичкока, птичьи черепа) была отражена в специальной статье о 
данном стиле; в тексте об историческим событиях, лежащих в основе сюжета 
оперы, написанном как триллер; в заказных иллюстрациях художника 
Meethos’а (подробнее см. п. 4.5, стр. 72) и в цветовом оформлении буклета, 
где преобладал черный цвет. Цветовое оформление буклета также 
                                                 
30 Сценический текст – соотношение всех используемых в представлении систем означающих, устройство и 
взаимодействие которых формирует постановку [Пави; 370, 373]. Система означающая – это совокупность 
знаков, принадлежащих к одному и тому же материалу (свет, пластика, сценография и т. д.) и образующих 
семиологический строй оппозиций, излишеств, добавочности и т.д. [Пави; 310]. 
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соответствовало цветовой схеме спектакля, основанной на черном, белом и 
золотом цвете. 
 
4.3. Делать упор на междисциплинарное содержимое. 
 Приведенные нами выше примеры относятся к внемузыковедческому 
интеллектуальному сопровождению (даже если брать музыкально-
исторический аспект музыковедения). Мы настаиваем, что сегодня следует 
предлагать зрителям оперных спектаклей преимущественно именно такие 
материалы. Биографические данные композиторов и либреттистов сейчас 
являются общедоступной информацией, кроме того, они тиражируются в 
буклетах разных театров и неинтересны достаточно опытному зрителю. 
Музыкально-теоретическая информация, в свою очередь, крайне редко 
может быть подана так, чтобы заинтересовать читателя, не имеющего 
специальной подготовки – поскольку научно-популярное музыковедение у 
нас существует только в виде интуитивных находок конкретных авторов. 
Нам вообще не кажется оптимальной сложившаяся на сегодняшний 
день ситуация, когда литературно-издательской деятельностью в российских 
и зарубежных оперных театрах занимаются люди с музыковедческим 
образованием. На наш взгляд, оперный спектакль является театральным, а не 
сугубо музыкальным явлением, и таким образом попадает в компетенцию 
театроведов, поскольку, пользуясь только музыковедческим аппаратом, 
осмыслить оперный спектакль нельзя – будет упущена принципиально 
важная компонента: сценическая. Именно поэтому во введении к данной 
работе (см. стр. 6) мы рекомендуем ее для изучения на театроведческих, а не 
музыковедческих программах. 
Мы рекомендуем это также и потому, что современное российское 
музыковедение институционально чуждо междисциплинарности, что связано 
в том числе и с организацией процесса обучения (подробнее см. [Букина]).  
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Междисциплинарное интеллектуальное сопровождение требует 
привлечения специалистов немузыковедческих профессий – это могут быть 
историки, психологи, специалисты по изобразительному искусству, 
кинокритики и т.д. Это в свою очередь требует от составителей буклетов 
широкого кругозора в различных отраслях знания. Однако именно широкий 
междисциплинарный подход лучше всего отражает суть оперного спектакля. 
Оперный спектакль может иметь отношение к любому аспекту жизни 
человека и общества, и его интеллектуальное сопровождение должно быть 
готово учесть эту релевантность с тем, чтобы зрители смогли более глубоко 
воспринять спектакль. 
В буклет, являющийся практической частью данной работы, включены 
тексты, рассматривающие оперу в связи с политической историей, 
культурной историей, кинематографом и неинституционализированной 
дисциплиной «либреттоведение». Один из текстов написан как новеллизация 
исторических событий. 
 
4.4. Структурировать текст. 
Казалось бы, сегодня уже нет необходимости лишний раз доказывать, 
что членение текста на части с помощью заголовков, подзаголовков, 
разрывов и форматирования улучшает его восприятие читателем (см. напр. 
[Ильяхов I, II])31. Тем не менее, в буклетах все еще регулярно встречаются 
тексты, написанные без разбиения на разделы и с редким разбиением на 
абзацы. Этого следует избегать, особенно если буклет сделан в 
неразвлекательном ключе (в развлекательном такая проблема чаще всего не 
стоит в силу самой концепции). 
Разбиение текста на разделы тесно связано с форматом буклета. Для 
нестандартных форматов есть свои нюансы, но для относительно 
                                                 
31 Данные принципы, как видно из приведенных нами примеров, наиболее активно декларируются в области 
копирайтинга – написания коммерческих текстов. Однако мы считаем их действенными, хорошо 
продуманными и подходящими в том числе и для наших целей. 
72 
 
общеупотребительного формата А5 книжной ориентации мы рекомендуем 
использовать не меньше одного раздела или разрыва на страницу сплошной 
текстовой верстки. 
Отдельно мы не рекомендуем включать в буклеты излишне длинные 
тексты. Оптимальным для общих случаев размером материала нам кажется 
10-15 тысяч знаков (4-6 полос) текста. Разумеется, в таком объеме они 
должны быть иллюстрированы, чтобы не утомлять читателя и не вызывать у 
него ощущения, что он должен проделать трудную работу – даже (особенно) 
если мы хотим, чтобы он именно такую работу проделал. 
В буклете, являющемся практической частью данной работы, 
текстовые материалы структурированы с помощью подзаголовков или имеют 
разбиение с помощью интервалов, и их объемы в среднем соответствуют 
указанным нами нормам. 
 
4.5. Креативно подходить к иллюстрированию. 
 Как для любого полиграфического издания, для буклета очень важна 
визуальная составляющая. И, как и любое полиграфическое издание, буклет 
требует для своей подготовки профессионального дизайнера и верстальщика. 
Однако на практике разработкой дизайна, подбором иллюстраций и иногда 
даже версткой занимаются те же люди, что отвечают за концепцию буклета, 
его составление и/или подготовку текстового содержимого. Хотя мы не 
считаем, что один специалист может и должен в равной степени сочетать в 
себе такие разные компетенции, реальность такова, что сочетать их 
приходится. Ничего невозможного в этом нет – даже для человека, не 
имеющего специальной подготовки. Технические требования к 
иллюстрациям усваиваются по мере наращивания опыта работы с 
типографиями, а навык поиска иллюстраций развивается по мере расширения 
собственных междисциплинарных знаний. 
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Эти навыки не теряют актуальности даже в случае, когда составитель 
буклета имеет возможность ставить задачи профессиональным дизайнерам. 
Дизайнер с большой вероятностью разбирается в теме буклета не настолько 
компетентно, как его составитель, вследствие чего не всегда может 
верифицировать адекватность иллюстративного материала. Таким образом, 
ответственность за визуальное исполнение буклета в конечном счете лежит 
на составителе. 
Сегодня, когда практика составления буклетов достаточно устоялась, 
важно не только чтобы выполнялся п. 4.2 настоящей главы (см. стр. 68), но и 
чтобы производимый буклет не был тривиальным. Одной только 
релевантности иллюстративного материала уже недостаточно: закрепляя в 
сознании зрителя ассоциативный ряд «“Кармен” – Севилья – бык – красный 
цветок», буклет не выполняет ни одной из своих функций и оказывает 
плохую услугу оперной индустрии в целом, сводя ее в глазах аудитории к 
шаблонам и стереотипам. 
Креативный подход к иллюстрированию требует от составителя 
нешаблонного мышления и существенных умственных усилий. Тем не менее, 
составителю буклета не требуется самому овладевать творческой 
профессией. Достаточно интересоваться тем, что делается в сфере 
интеллектуального сопровождения, фиксировать наиболее частотные и 
общеупотребительные решения и стараться их избегать при составлении 
собственных буклетов. 
Мы не оговариваем здесь креативность подхода к дизайну и верстке 
буклета, поскольку, на наш взгляд, здесь главную роль должно играть 
удобство чтения, а оно достигается за счет соблюдения определенных правил 
(относительно начертания шрифтов, плотности верстки, сочетания цветов и 
т.д. – см. напр. [Комолова; 181-183]), ограничивающих проявления фантазии 
дизайнера. 
В буклете, являющемся практической частью данной работы, 
использованы иллюстрации, созданные художником Meethos’ом по заказу 
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театра и основанные на сценографической концепции спектакля в том виде, 
как она была заявлена во время презентации макета: стилистика жанра нуар и 
использование масок в виде птичьих черепов. Meethos был приглашен как 
иллюстратор, поскольку подобные маски на тот момент являлись частым 
мотивом его работ. 
 
4.6. Включать в буклеты инфографику. 
Чтобы не повторять то, что изложено нами касательно инфографики в 
параграфе 2 настоящей главы (см. стр. 63), ограничимся практическими 
рекомендациями. Безусловно, следует изучить перечисленные в упомянутом 
параграфе примеры оперной инфографики. Не будет излишним и изучение 
инфографики, используемой в других отраслях. 
Применение инфографики является по сути продолжением 
рекомендации пункта 4.4 настоящей главы (см. стр. 71): структурирование 
текста тесно связано со структурированием информации как таковой. 
Данный навык позволяет свести разрозненную вербальную информацию к 
схеме, которую можно визуализировать, создав в итоге инфографику. 
В буклете, представляющем собой практическую часть нашей работы, 
инфографика не используется, поскольку за структурированность и 
наглядность информации отвечают таблицы (впрочем, тоже содержащие в 
себе графические элементы). 
 
4.7. Использовать дополненную реальность и QR-коды. 
Поскольку мы убеждены в том, что электронная форма буклета 
является наиболее перспективной, то на этапе перехода к ней нам кажется 
оптимальным стимулировать зрителя пользоваться гаджетами для получения 
информации об операх и оперных спектаклях, чтобы оперная индустрия 




Технологии дополненной реальности и QR-кодов мы уже достаточно 
подробно описали в параграфе 1 настоящей главы (см. стр. 59). Здесь мы 
приведем еще один практический довод в их пользу: их применение 
позволяет уменьшить объем буклета и тем самым сэкономить на 
дорогостоящей печати; при этом зрителю будут предоставлены все 
необходимые материалы: текст либретто, подробные биографии артистов и 
постановщиков, подборки иллюстраций и т.д. Кроме того, зритель сможет 
выбрать, какого рода материал ему интересен, и открывать именно его. 
К сожалению, на сегодняшний день применение QR-кодов в буклетах 
не всегда оправданно с точки зрения дизайна: их вид слишком футуристичен 
и не укладывается, например, в визуальную концепцию спектаклей в стиле 
ретро. Именно соображения дизайна не позволили нам использовать QR-
коды в буклете, являющемся практической частью данной работы. 
 
Выводы. 
Мы рассмотрели три основные перспективные тенденции развития 
оперного буклета: переход в электронную форму, нарастание 
развлекательности содержимого и переход к бесплатному распространению. 
Эти тенденции взаимосвязаны и обусловлены такими объективными 
факторами, как развитие технологий и изменение механизмов восприятия 
информации людьми, а в случае с бесплатным распространением – и с 
изменением подхода к финансовому планированию: переориентации на 
долгосрочные, а не краткосрочные результаты. 
Принимая во внимание упомянутые тенденции, а также основываясь на 
собственном опыте по подготовке буклетов и анализе буклетов, 
выпускаемых в мировых театрах, мы составили перечень практических 
рекомендаций по составлению буклета, которые мы хотели бы видеть 




Проведя наше исследование, мы выполнили задачу по изучению 
интеллектуального сопровождения оперных спектаклей на примере 
буклетов; проанализировали принципы, лежащие в основе деятельности 
театров по интеллектуальному сопровождению в части буклетов; обрисовали 
прогрессивные тенденции в развитии буклетов и сформулировали 
рекомендации по их составлению. 
 В ходе исследования мы реализовали поставленную цель по 
выявлению функций, выполняемых буклетами, реализуемых в них стратегий 
интеллектуального сопровождения спектаклей, и перспектив развития 
буклетов в условиях современного информационного пространства. 
В частности, мы дали обзор существующих форм интеллектуального 
сопровождения оперных спектаклей, подробно описали собственно буклет к 
оперному спектаклю, систематизировали шесть основных его функций и 
четыре основные группы стратегий по его составлению. Мы описали три 
важнейших тенденции в области перспектив развития буклета и перечислили 
ряд рекомендаций, на основе которых можно составить прогрессивный 
буклет к оперному спектаклю. 
Наше исследование основано на уникальной подборке источников: мы 
ссылаемся более чем на 100 буклетов к оперным спектаклям, однако в 
действительности наш опыт изучения буклетов в несколько раз превышает 
данный перечень. 
Одновременно с исследованием мы осуществляли практическую 
работу в качестве редактора-составителя буклета к опере Джузеппе Верди 
«Бал-маскарад» в постановке Давиде Ливерморе, премьера которой 
состоялась 20 апреля 2018 года в Государственном академическом Большом 




Мы надеемся, что наша работа проложит путь дальнейшим 
исследованиям интеллектуального сопровождения не только оперных, но и 
балетных, и драматических спектаклей – как в области буклетов, так и в 
области других форм данной деятельности; как в аспекте истории вопроса, 
так и в аспекте актуального состояния дел в данной отрасли; как на уровне 















Приложение 3. Инфографика к опере Дж. Верди «Симон Бокканегра» 
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ТЕАТРАЛЬНАЯ ПЛ., 1 (ст. метро «ОХОТНЫЙ РЯД», «ТЕАТРАЛЬНАЯ»)
ЕЖЕДНЕВНО С 11.00 ДО 20.00 (перерыв с 15.00 до 16.00)
ТЕАТРАЛЬНАЯ КАССА В ЗДАНИИ ОСНОВНОЙ СЦЕНЫ БОЛЬШОГО ТЕАТРА
ЕЖЕДНЕВНО С 12.00 ДО 20.00 (перерыв с 16.00 до 18.00)
ТЕАТРАЛЬНАЯ КАССА В ЗДАНИИ НОВОЙ СЦЕНЫ БОЛЬШОГО ТЕАТРА
ЕЖЕДНЕВНО С 11.00 ДО 19.00 (перерыв с 14.00 до 15.00)
КАССА В ЗДАНИИ ГУМаКРАСНАЯ ПЛ., 3  
(ст. метро «ПЛОЩАДЬ РЕВОЛЮЦИИ»)
ПЕРВАЯ ЛИНИЯ, ПЕРВЫЙ ЭТАЖ
ЕЖЕДНЕВНО С 11.00 ДО 20.00
НАЧАЛО УТРЕННИХ СПЕКТАКЛЕЙ В 12.00, ВЕЧЕРНИХ – В 19.00,
ЕСЛИ НЕ УКАЗАНО ИНОЕ
STARTING TIME FOR MATINEES IS 12 AM, FOR EVENING PERFORMANCES – 7 PM,
UNLESS SPECIFIED OTHERWISE
ТЕАТР ОСТАВЛЯЕТ ЗА СОБОЙ ПРАВО ВНОСИТЬ ИЗМЕНЕНИЯ В РЕПЕРТУАР
THE THEATRE RESERVES THE RIGHT TO CHANGE THE REPERTOIRE
Полная информация о репертуаре и календарный план
на сайте Большого театра в разделе «Афиша»:
http://www.bolshoi.ru/timetable/
See full repertoire and playbill at the Bolshoi Theatre website:
http://bolshoi.ru/en/timetable/
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БАЛ-МАСКАРАД  |  ГОСУДАРСТВЕННЫЙ АКАДЕМИЧЕСКИЙ БОЛЬШОЙ ТЕАТР РОССИИ
ДЕЙСТВУЮЩИЕ ЛИЦА
РИЧАРД, граф Уорик, губернатор Бостона тенор
РЕНАТО, креол, друг и секретарь Ричарда баритон




САМУЭЛЬ, враг губернатора бас
ТОМ, враг губернатора бас
СУДЬЯ тенор
СЛУГА АМЕЛИИ тенор
Депутаты, офицеры, моряки, гвардейцы, сторонники Самуэля и Тома, 
слуги, маски, танцующие пары.
Действие происходит в Бостоне и его окрестностях 
в конце XVII века.
ДЕЙСТВИЕ ПЕРВОЕ
Утро. Граф Ричард Уорик, губернатор Бостона, принимает посетителей. В хоре 
славословий приближенных тонут реплики заговорщиков Тома и Самуэля, которые 
планируют убить Ричарда. Паж Оскар приносит список приглашенных на бал. Среди 
приглашенных и Амелия, в которую Ричард тайно влюблен. Увы, Амелия замужем 
за Ренато – другом и секретарем Ричарда.
Наедине с Ричардом Ренато сообщает, что раскрыл заговор против него. Он 
увещевает Ричарда поберечь свою жизнь, но тот отказывается арестовывать 
заговорщиков и даже узнавать их имена. Верховный судья приносит на подпись 
приказ об изгнании из города гадалки Ульрики. Оскар вступается за нее, и Ричард 
решает инкогнито отправиться к гадалке, чтобы самому испытать силу ее 
пророческого дара. Он приглашает с собой всех своих приближенных.
Ульрика колдует в своем жилище. Она предсказывает матросу Сильвано, что 
губернатор скоро его повысит и наградит. Переодетый Ричард подбрасывает матросу 
кошелек и указ о повышении. Слуга Амелии просит Ульрику принять его госпожу 
наедине. Ульрика выпроваживает посетителей, но Ричард прячется и подслушивает. 
Амелия признается, что влюблена, и просит помочь ей избавиться от преступной 
КРАТКОЕ СОДЕРЖАНИЕ
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страсти. Колдунья велит Амелии собрать волшебную траву ночью, на пустыре, 
где совершаются казни. Как только молодая женщина уходит, Ричард спрашивает 
гадалку о своей судьбе. Ульрика предсказывает ему скорую смерть: его убьет тот, 
кто первым пожмет ему руку. Этим человеком оказывается Ренато, пришедший 
позже всех, и приближенные графа убеждаются в лживости предсказаний Ульрики. 
Народ во главе с благодарным Сильвано поет губернатору хвалебный гимн.
ДЕЙСТВИЕ ВТОРОЕ
Ночь. Мрачное пустынное поле, освещенное луной. Амелия пришла сюда 
за волшебной травой. Ричард, втайне следовавший за возлюбленной, неожиданно 
появляется перед ней и открывает свои чувства. Амелия пытается не выдать себя, 
но в конце концов признается: да, она тоже любит его. Ричард счастлив, а Амелию 
терзает совесть. Внезапно уединение влюбленных нарушает Ренато, который 
предупреждает графа о том, что на него устроена засада. Ренато не узнает жену под 
густой вуалью. Они с Амелией уговаривают Ричарда скрыться. Тот просит Ренато 
позаботиться о его даме, не расспрашивая, кто она, и бежит, обменявшись плащами 
с Ренато. Обнаружив, что жертва скрылась, заговорщики пытаются раскрыть 
инкогнито дамы. Ренато защищает ее. Вмешавшись в их стычку, Амелия теряет 
вуаль. Самуэль и Том вышучивают ошеломленного Ренато. Горя жаждой мщения, он 
договаривается с ними о встрече – но поквитаться он хочет не с ними.
ДЕЙСТВИЕ ТРЕТЬЕ
Кабинет в доме Ренато. Ренато грозит жене смертью, она просит позволения 
в последний раз обнять сына. Ренато понимает, что должен мстить не ей, 
а предавшему его другу. Приходят Самуэль и Том. Ренато просит их принять его 
в соучастники заговора против Ричарда. Каждый хочет своей рукой нанести Ричарду 
смертельный удар. Ренато заставляет Амелию, не посвященную в заговор, вытянуть 
жребий с именем будущего убийцы. Им оказывается Ренато.
Оскар приносит приглашение на бал-маскарад. Ренато с радостью соглашается 
прийти – там будет удобно убить Ричарда. Заговорщики придумывают себе костюмы 
и пароль. Встревоженная Амелия чувствует, что Ричарду угрожает опасность, но не 
знает, как предупредить его, не выдав мужа.
Ричард подписывает указ, отправляющий Ренато с Амелией в Англию. Грустные 
предчувствия теснят его душу. Оскар приносит записку от неизвестной дамы, 
которая предупреждает графа об опасности и просит не появляться на балу. Однако 
Ричард считает ниже своего достоинства скрываться и решает принять участие 
в празднике.
Бал-маскарад в разгаре. Ренато выведывает у Оскара, под какой маской скрылся 
Ричард. Амелия в маске умоляет Ричарда скрыться. Тот узнает ее и сообщает ей 
о предстоящей разлуке. В момент их прощания Ренато наносит Ричарду смертель-
ный удар. Ричард умирает, заверяя Ренато в непорочности Амелии и прощая своих 
убийц.













OR TU, SIBILLA,  
CHE TUTTO SAI,
DELLA MIA STELLA  
MI PARLERAI.
МУДРОСТЬ, СИВИЛЛА,  
СВОЮ ПОКАЖИ –
ЧТО МЕНЯ В БУДУЩЕМ ЖДЕТ, 
РАССКАЖИ.
Джузеппе Верди (1813–1901) в 1850-х годах
Giuseppe Verdi (1813–1901) in the 1850s
Антонио Сомма (1809–1864), 
итальянский поэт и драматург
Antonio Somma (1809–1864), Italian poet 
and playwright
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Итальянцы называют оперу «Бал-маскарад» «самой мелодраматиче-
ской из мелодрам». Это комплимент – ведь здесь слиты в единый пря-
ный коктейль светская жизнь и тайны трущоб, душевные бури и самокон-
троль, мстительность и великодушие.
«Бал-маскарад» впервые предстал перед публикой 17 февраля 
1859 года в римском театре Аполло. Источником для него послужило ли-
бретто Эжена Скриба, с которым Верди сотрудничал незадолго до того, 
сочиняя для Парижской оперы «Сицилийскую вечерню» (1855). В этот 
раз, создавая произведение для итальянской сцены, беспокоить живую 
легенду французской драматургии композитор не стал: написать либрет-
то c опорой на готовый сюжет взялся Антонио Сомма. Сомма специали-
зировался на пьесах для драматического театра и создал в жизни всего 
два оперных либретто, причем одно оказалось лишь призраком оперы – 
ведь, хотя поэт довел свою часть работы до конца, Верди так и не напи-
сал «Короля Лира», занимавшего его мысли многие годы.
«Бал-маскарад» тоже мог бы не состояться – 
о перипетиях его создания читайте на странице 45
В XVIII веке не было в диковинку, если на одно и то же либретто сочи-
нялись десятки опер. Во времена Верди такое уже не практиковалось – 
каждая опера стала штучным продуктом. Но всегда были и всегда будут 
сюжеты, к которым тянет обратиться снова и снова. Таким стало и либрет-
то Скриба, по-театральному вольно обошедшееся с реальной историче-
ской подоплекой событий вокруг убийства шведского короля Густава III. 
Политический конфликт был заменен любовным, к маскарадной нераз-
берихе добавились таинственные прорицания, и вуаля – «хорошо сде-
ланная пьеса» привлекла внимание одного за другим таких композито-
ров, как Даниэль Обер, Винченцо Габусси и Саверио Меркаданте.
Опера Обера «Густав III, или Бал-маскарад» была поставлена в Париже 
в 1833 году и большого успеха не снискала, а сегодня забыта совсем. Опе-
ра Габусси и вовсе известна только скрупулезным историкам: она была 
поставлена в Венеции в 1841 году и положила начало всем последую-
щим переодеваниям героев в костюмы разных стран и времен: действие 
ее происходило во Франции времен крестовых походов, а называлась 
она «Клеманс де Валуа» по имени главной героини (у Верди – Амелия). 
МАСКА, Я ВАС ЗНАЮ
ЕКАТЕРИНА БАБУРИНА, ТАТЬЯНА БЕЛОВА
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«Регент» Меркаданте прозвучал в 1843 году в Турине – на этот раз сюжет 
был перенесен в Шотландию XVI века. Наконец и Верди решил обратить-
ся к истории убийства Густава III Шведского, превратив его в итоге в бри-
танского графа, управляющего колонией в Новом Свете.
О том, какие параллели роднят  
«Бал-маскарад» с американской культурой, 
читайте на странице 55
ВСЁ МОГУТ КОРОЛИ
Возможно, Густав III (1746–1792) был не самым выдающимся политиком 
среди монархов XVIII века, но вся его жизнь прошла под знаком театраль-
ной игры, и убийство во время маскарада стало закономерным и эффект-
ным ее завершением.
«Сама королевская роль, к которой его готовили, была в какой-то сте-
пени театром, – пишет биограф Густава Эрик Лённрут в книге «Великая 
роль. Густав III, играющий самого себя». – Литературная жизнь, с кото-
рой он столкнулся в детстве, имела в значительной степени драматур-
гические формы, и театр стал для него великолепной возможностью для 
бегства от действительности. Притворство легко нашло выход в ра-
зыгрывании роли. Он обладал богатой фантазией и вследствие этого ра-
зыгрывал роль усиленно и часто». Уже заняв королевский трон, Густав III 
с равным усердием предается решению политических задач и лицедей-
ству. Он сочиняет новый устав двора, устанавливает церемониал и ранги; 
вдохновенно трудится над организацией празднеств, живыми картинами, 
карусельными играми, и прежде всего над театром. Для будущего опер-
ного дома сам делает архитектурные эскизы; набрасывает пьесы и играет 
на сцене перед своим двором. Воспринимая себя как потомка и духов-
ного наследника великих шведских королей Густава I Васы (1496–1560) 
и Густава II Адольфа (1594–1632), патронирует написание и постановку 
оперы «Густав Васа» (1786, музыку написал немецкий композитор Иоганн 
Готлиб Науман на либретто шведского поэта Юхана Хенрика Чельгрена), 
которая должна была стать настоящей национальной оперой; принимает 
живое участие в приготовлениях и репетициях. А готовясь резко огра-
ничить власть парламента в пользу королевской, он в конспиративных 
переговорах со своими сторонниками именует предстоящую операцию 
(которая фактически являлась государственным переворотом) «оперой».
Обретение власти, близкой к абсолютной, было суждено Густаву лишь 
к концу жизни, через жестокий опыт придворных интриг, войны, ненави-
сти и массовых смертей. Утешением в буднях правления оставался для 
него по-прежнему лишь театр: вечера посвящались опере, после кото-
рой многочисленные гости созывались на ужин. Среди наступившей раз-
меренной жизни казалось безнадежным делом разыгрывать роль герои-
ческую – но ее кульминацией стала сама смерть короля.
«Он всегда пробуждал сильные чувства – за или против… он должен 
был многим действовать на нервы, даже своим друзьям и сторонникам, 
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и был многими ненавидим», – так характеризует короля его биограф. 
Поэтому ради покушения на жизнь короля объединились самые раз-
ные люди: дворяне, возмущенные ущемлением своих прав; молодые 
идеалисты-тирано убийцы, находившиеся под влиянием идей американ-
ской и французской революций; но самые активные участники заговора 
имели личные причины для ненависти. У Риббинга и Хорна, ставших впо-
следствии персонажами драмы Скриба (в измененном либретто «Бала-
маскарада» они получили имена Самуэля и Тома), эти причины были, по-
жалуй, самыми привлекательными с точки зрения театра: одному не дали 
жениться на любимой девушке, выдав ее за фаворита короля, другой 
мстил за арест отца, в прошлом одного из приближенных Густава. Якоб 
Юхан Анкарстрём, произведший роковой выстрел в маскараде, руковод-
ствовался мотивами политическими.
О том, как произошло покушение на короля 
Густава, читайте на странице 33
Несмотря на ходившие слухи о готовящемся покушении и полученное 
анонимное письмо с предостережением, Густав бравировал пренебре-
жением к опасности. После выстрела Анкарстрёма Густав остался в пол-
ном сознании, сохраняя присутствие духа и контроль над собой и дей-
ствиями своего окружения. «Свою великую королевскую роль он с муже-
ством и самообладанием исполнял до самой смерти», – заключает Эрик 
Лённрут.
ВЫ ПОЕДЕТЕ НА БАЛ?
«Само название оперы указывает на дух мелодрамы, не только верди-
евской, и даже не только романтической, – рассуждает Густаво Маркези, 
один из ведущих исследователей творчества Верди. – Это бал на краю 
преисподней; маски, уничтожающие подлинную сущность; вышедшие 
из моды одежды и отсылающие к утраченному прошлому жесты; отра-
жение всего этого – взрыв любовного дуэта на ужасном поле казней, где 
жизнь пробивается лишь в виде горькой проклятой травы…»
Стихия маскарада, пронизывающая оперу, полностью принадлежит 
веку XIX, когда маскарады перестали быть регламентированным при-
дворным времяпрепровождением, полным литературных и историче-
ских аллегорий, и превратились в публичное развлечение. Однако при 
всем упоении свободой выражения чувств маскарады довольно скоро 
обретают репутацию рокового места, присутствие в котором небез-
опасно, поскольку неожиданное срывание масок приводит к фатальным 
последствиям. «Маскарад» Лермонтова и «Блеск и нищету куртизанок» 
Бальзака роднит один и тот же сюжетный ход: случайное узнавание в ма-
скараде ведет к гибели женщины.
Маскарад во дворце герцога Мантуанского – место завязки интри-
ги «Риголетто», где под масками обрисовываются подлинные характе-
ры персонажей. Маскарад у Флоры в «Травиате» становится фоном для 
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проявления истинных чувств Виолетты, Альфреда и Жоржа Жермона. 
Покушение на убийство во время маскарада есть и в уже упомянутой 
«Сицилийской вечерне».
О том, что значили в Европе балы-маскарады 
в оперных театрах, читайте на странице 67
УМИРАТЬ  ТАК С МУЗЫКОЙ
Еще в 1853 году Верди диагностирует: итальянская опера слишком 
однообразна. Это однообразие с очевидностью поглощает и его самого 
помимо воли: после россыпи удач начала 1850-х («Риголетто», «Труба-
дур», «Травиата») он сам увязает в монотонности. «Сицилийская вечерня», 
первая редакция «Симона Бокканегры», реинкарнированная под име-
нем «Арольдо» ранняя опера «Стиффелио» – позиции Верди стабильны, 
но ярких достижений нет.
«Бал-маскарад» становится переломным. После него Верди напишет 
всего пять опер (а до него написал свыше 20), и ни одна из них не бу-
дет проходной. «Сила судьбы» и «Дон Карлос», «Аида», «Отелло» и «Фаль-
стаф» – начало этому равномерному потоку шедевров положит именно 
«Бал».
Здесь Верди тщательно заботится о музыкальном и драматическом 
разнообразии – для него это одно и то же. В мытарствах с либретто его 
удручает каждая переделка: ведь от смены сюжетных ходов и даже от-
дельных реплик меняются характеры персонажей и логика их действий, 
и весь замысел начинает фальшивить. К счастью, удается отстоять героев 
такими, какими они нужны композитору – многомерными и нешаблон-
ными.
Главный герой Ричард, устроитель рокового бала – не просто влю-
бленный тенор, он еще и (редкость для этого амплуа!) государственный 
деятель. Он последователен и в своем самоотречении ради чужого бла-
га, и в своей личной бесшабашной любви к развлечениям. Музыка его 
сольных номеров тоже неизменно светлая и напевная: даже страдая 
от несчастной любви, он держит себя в руках, он прежде всего галантен, 
как галантны нравы его эпохи. Однако непревзойден в своем куртуазном 
блеске другой персонаж – задорный паж Ричарда Оскар, словно при-
шедший из французской оперетты. Брючные роли в операх чаще всего 
пишутся для низких женских голосов, но Оскара Верди предназначил 
для колоратурного сопрано, чтобы праздничный фейерверк высоких нот 
и вокальных украшений расцвечивал сгущающийся мрак истории о рев-
ности и мести.
Отвечать за контраст к этому веселью Верди назначает женских пер-
сонажей. Мрак и тайна – рабочие инструменты гадалки Ульрики, которая 
поет низким меццо-сопрано или контральто. Боль, тоска и страх – всё, что 
достается на долю Амелии, влюбленной в друга своего мужа; даже вза-
имность не утишает страданий этой взаимной любви. Обе ее арии – это 
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плач, но петь и плакать одновременно нельзя, поэтому слезы за Амелию 
льет виолончель.
На темной стороне находятся и заговорщики Том и Самуэль. Их можно 
счесть героями фарса: это два баса с неоличимыми партиями, появляю-
щиеся только парой под утрированно злодейскую тему. Но композитор 
не позволяет себе унижать антагонистов: злорадствуя над Ренато, попав-
шим в двусмысленную ситуацию с собственной женой, Том и Самуэль де-
лают это с дьявольской музыкальной элегантностью.
Верди не был бы Верди, если бы не создал героя, в котором сочетают-
ся свет и мрак, который пойман в ловушку неоднозначности и заблужде-
ний, которого зритель осуждает и оправдывает одновременно. В «Бале-
маскараде» такой герой – Ренато. В начале он рассудителен и непоколе-
бим, как и положено баритону у любого другого композитора (но мы-то 
помним и Риголетто, и маркиза Позу, и Жоржа Жермона). Уверившись, 
что жена и друг его предали, Ренато меняется. В «Бале-маскараде» никто 
не отдается ни веселью, ни любви самозабвеннее, чем Ренато отдается 
мести – и ничье разбитое сердце Верди не обнажает здесь сильнее.
Название «Бал-маскарад» было выбрано в порядке компромисса, 
но драматургия последней картины – собственно сцены бала – оправ-
дывает его от и до. Контрасты смешиваются здесь калейдоскопически: 
беззаботный танцевальный аккомпанемент сопровождает напряжен-
ные диалоги, а кровавую развязку, которой уже, казалось бы, дождались 
и заговорщики, и зритель, внезапно оттягивает легкомысленная песенка 
Оскара. Маски надеваются и срываются, истина оборачивается ложью, 
а исторические параллели окончательно сменяются красивым вымы-
слом. Последовательно великодушный до самой смерти, Ричард проща-
ет своего убийцу – и Верди резко опускает занавес, оставляя выживших 
наедине со своей совестью. «Мелодраматичнейшая из мелодрам» про-
должает разыгрываться и без музыки.
Густав III, король Швеции (1746–1792). Гравюра Фрица Схиуса  
с портрета работы Лоренца Паша-младшего. Издательство Дирка Схюрмана, Амстердам, 1780
King Gustavus III of Sweden (1746–1792). Engraving by Fritz Schius  
after the portrait by Lorentz Pasch the Elder. Dirk Schuurman, Amsterdam, 1780





16 марта 1792 года
Он просыпается в шесть утра, как привык и как положено деловому 
человеку. Вообще-то он дворянин, но ему нравится думать о себе как 
о труженике, приумножающем свое достояние. Он, конечно, сразу же 
вспоминает, какой сегодня день – возможно, последний в его жизни. 
Но маскарад только вечером, а пока все должно идти как обычно. Он вы-
глядывает в окно и видит свежий снег: весна в этом году не торопится. 
Выполняет остальные привычные действия: накидывает шлафрок, сам 
зажигает огонь в печи и собирается пойти к жене – но тут привычный 
утренний распорядок ломается: жены у него больше нет, она ушла. Офи-
циально она просто гостит у своих родственников, но он не питает иллю-
зий: она не вернется, у нее есть любовник, и этот любовник когда-то был 
его лучшим другом.
Он не из тех, кого легко разжалобить, но сцену, предшествующую ее 
уходу, он вряд ли когда-нибудь забудет. Как душераздирающе она рыдала 
и просила позволить ей обнять в последний раз их сына, который, есте-
ственно, остался с отцом. Он не позволил – а мальчик вскоре после этого 
умер от болезни.
Его имя – Якоб Юхан Анкарстрём, ему тридцать лет, из которых поло-
вина прошла в аду. Его отец, блестящий офицер, светский лев и друг про-
свещения (имел амбиции перевести с французского и издать в Швеции 
Энциклопедию Дидро и д’Аламбера), в то же время был домашним тира-
ном и садистом. После его смерти Якоб Юхан оказался при дворе, в па-
жах, а затем в лейб-гвардии. Угрюмый, неловкий, подверженный нервным 
припадкам, Анкарстрём был всеобщим посмешищем и любимым объек-
том издевательств для своих сослуживцев-офицеров – блестящих свет-
ских молодчиков. Его служба в лейб-гвардии являла собой череду дрязг, 
скандалов и дуэлей, за которые неизменно наказывали его, а не тех, кто 
его провоцировал.
Он страдал от одиночества, унижений и несправедливостей посреди 
вечного праздника, царившего при дворе Густава III, – сменявших друг 
друга балов, дивертисментов, церемоний и театральных представле-
ний. Для всех, кроме Анкарстрёма, жизнь была прекрасна. Тон задавал 
сам король. «Его величество всегда в прекрасном настроении», – так его 
описывали и при жизни, и после. «Его величество был необыкновенно 
оживлен», «Его величество сказал с прелестной веселостью…» Густав 
МАРИЯ КРЕТИНИНА
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постоянно смеялся. Можно себе представить, сколько раз это очарова-
тельное «ха-ха-ха» раздавалось, когда Анкарстрём в очередной раз са-
дился в лужу.
В 21 год Анкарстрём бросил все и ушел в отставку в чине капитана. 
С собой он унес ненависть к королевскому двору и королю лично.
В том же году он женился. Густавиану – такое имя она носила, словно 
высшие силы тоже смеялись над ним – он страстно любил. Столица была 
ему противна, и он увез молодую жену в свое поместье. Там, окруженные 
природой, они будут вести простую жизнь и заниматься хозяйством. Од-
нако Густавиана, когда выходила замуж, видела себя принятой при дворе 
супругой офицера лейб-гвардии и явно не готовилась к жизни в дере-
венской глуши. Анкарстрём, впрочем, тоже не был счастлив. Скоро нача-
лись конфликты с соседями, имущественные споры и суды, которые он 
неизменно проигрывал. Справедливости не было и здесь. После одного 
из проигранных процессов он набросился с ругательствами на висев-
ший в зале суда портрет короля. За это его оштрафовали – всего-навсего: 
политический режим был еще довольно мягким, Густав III, в юности пере-
писывавшийся с Вольтером, щеголял либерализмом.
Не прошло и десяти лет, как, рассорившись со всей округой и растра-
тив значительную часть своего состояния на суды, супруги Анкарстрём 
вернулись в Стокгольм. Но надежды Густавианы на то, что наконец-то они 
будут жить, как подобает людям их положения, не оправдались: Анкар-
стрём по-прежнему избегал общества и целыми днями ревностно приум-
ножал свое состояние, занимаясь, в том числе, ростовщичеством. Среди 
его должников были родные братья, и с них он взыскивал долги так же 
беспощадно, как и с посторонних.
В своих деловых предприятиях он опять и опять сталкивался с коро-
левской властью: всё новые налоги, бюрократия, несправедливые штра-
фы, суды… Как-то раз он не выдержал и снова принародно разразился 
проклятиями и ругательствами в адрес короля. Но времена теперь были 
другие: Густаву III надоело миндальничать с оппозицией, и Швеция уз-
нала, что такое репрессии. Анкарстрём был арестован. За оскорбление 
величества в самом худшем случае грозила смертная казнь. К счастью, 
король помнил этого смешного склочника и мизантропа Анкарстрёма 
и, должно быть, считал его городским сумасшедшим. Он лично распоря-
дился прекратить следствие.
Выйдя на свободу, Анкарстрём узнал о неверности жены. Только два 
дорогих существа были у него за всю жизнь: Густавиана и единственный 
друг – Бертольд Рунеберг. И они его предали. Но Анкарстрём настоль-
ко любил их, что не мог по-настоящему возненавидеть. Дело не в них. 
Это королевство прогнило. Супружеские измены, любовные скандалы – 
этого раньше не знали в суровой лютеранской Швеции, это началось 
только с воцарением Густава. Он отменил смертную казнь за содомию 
и прежние суровые наказания за адюльтер. Всякий тиран стремится раз-
вратить своих подданных, чтобы они валялись в грязи и не помышляли 
ни о чем серьезном, вроде общественного блага. Эта мысль повторялась 
Якоб Юхан Анкарстрём (1762–1792) на эшафоте.  
Немецкая копия со шведского оригинала. Автор неизвестен
Jacob Johan Anckarström (1762–1792) on the gallows.  
German engraving after a Sweden original
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в запрещенных королевской цензурой, но циркулировавших из рук 
в руки политических трактатах – единственном виде чтения, которое Ан-
карстрём ценил. Однако Густав, по-видимому, руководствовался не толь-
ко политическими соображениями, но и своими личными вкусами. Ан-
карстрёму даже не было нужды собирать слухи, он видел все своими 
глазами. Его, пятнадцатилетнего пажа, король игриво щипал за щеки, 
называя при этом «своим красавчиком Анкарстрёмом» (он в самом деле, 
на свою беду, был хорош собой, хоть и низкоросл). Двор был под стать 
своему повелителю. И вот эта паутина дотянулась до его жены.
Теперь в его жизни не осталось никого, особенно после смерти ре-
бенка. Сидеть дома было невыносимо, и он бродил по улицам, заходил 
в кабаки, прислушивался к разговорам. Однажды к нему за стол подсел 
хорошо одетый господин со смутно знакомым лицом. Должно быть, кто-
то из прошлой жизни Анкарстрёма, когда он еще бывал в свете. «Говорят, 
вы были арестованы за то, что желали смерти королю?» – полюбопытст-
вовал он. И предложил свести Анкарстрёма со своими друзьями.
Так Анкарстрём оказался в избранном кругу, группировавшемся во-
круг старого противника короля барона Пеклина. На первых порах за-
говорщики отнеслись к нему с нескрываемым высокомерием, особенно 
второй лидер, молодой граф Риббинг. Анкарстрём тоже был не в востор-
ге от них. Он их видел насквозь – придворные честолюбцы и гвардейские 
хлыщи. У одних головы забиты якобинской чепухой о свободе, равенст-
ве и братстве: высшее общество в Швеции обожало все французское, 
у некоторых это распространялось и на революционные идеи. Другие 
жаждут личной власти. Третьи просто обижены на короля. И все боятся 
действовать, каждому есть, что терять, каждый хочет иметь возможность 
в последний момент отступить и сделать вид, что он тут ни при чем. Им 
нужен тот, кто в случае неудачи ответит за всех. Анкарстрём это понимал, 
но ему было уже все равно, что делать со своей жизнью. Главное – ута-
щить за собой того, кто был виноват во всем.
Восемь часов утра. После завтрака Анкарстрём отправляется 
на прогулку и заодно приобретает в скобяной лавочке точильный бру-
сок. Вернувшись домой около полудня, он берет два кухонных ножа 
и долго, методично зазубривает и искривляет лезвия. Такие лезвия будут 
наносить опасные рваные раны.
В это время другие заговорщики обедают у барона Пеклина. Анкар-
стрём единственный, кто не приглашен. В его отсутствие они обсуждают 
план действий после сегодняшнего маскарада: кто подаст сигнал к вы-
ступлению верных полков и кого из королевских сподвижников следует 
арестовать первым делом. Распределили государственные посты в бу-
дущем правительстве (Анкарстрём не получил ничего). Закономерные 
опасения вызывает личность исполнителя: он ведь не в себе, этот Ан-
карстрём, как бы не выкинул чего-нибудь. Решено, что граф Хорн зайдет 
к Анкарстрёму, сопроводит на маскарад и проследит, чтобы тот держал 
себя в руках.
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Пока во дворце Пеклина пьют бургундское за успех предприятия, Ан-
карстрём закончил с ножами и теперь заряжает пистолеты. Кроме обыч-
ных свинцовых пуль, он пустил в дело несколько обойных гвоздиков 
и даже металлические обрезки, оставшиеся после заточки ножей.
Десять часов вечера. Анкарстрём облачается в маскарадный ко-
стюм: черный плащ, круглая черная шляпа и простая бумажная маска 
с тряпичной «бородой», закрывающей нижнюю часть лица. Это весьма 
заурядный и не бросающийся в глаза костюм. Так мог бы одеться простой 
горожанин, который в состоянии приобрести билет на маскарад, но не 
имеет роскошного костюма, – или, напротив, важная персона, которая 
не желает привлекать к себе внимание. Точно так же одет и зашедший 
за ним Хорн. Так же одеты и Риббинг, и все остальные, которые уже ждут 
в Опере (кроме Пеклина, который на маскараде не присутствовал).
Они встречаются в фойе и всей компанией заходят в зрительный зал, 
где уже царит толчея. Танцуют на сцене, в партере просто прогуливаются, 
и Анкарстрём теряется в людском водовороте. Он не привык к обстанов-
ке маскарадов и вслух задается вопросом: как они узнают тут короля? 
Но Риббинг кивком головы указывает на королевскую ложу. Там на фоне 
бархатных драпировок стоит человек небольшого роста в таком же, как 
и у заговорщиков, неприметном маскарадном костюме, только из-под 
плаща сверкает бриллиантовый крест Серафимов, высшая награда в го-
сударстве.
Покрасовавшись возле бортика ложи, король спускается в толпу 
в компании двух других масок – несомненно, кого-то из своего ближнего 
круга. Это не бог весть какая серьезная охрана, но почему-то Анкарстрём 
впадает в ступор. Он столько ждал этой минуты, так методично готовился, 
у него под маскарадным плащом целый арсенал орудий убийства, но вся 
его ненависть и отчаянная решимость куда-то испарились. Он не может 
сделать ни шагу, как ни трясут и ни толкают его с двух сторон Риббинг 
и Хорн, и в конце концов заговорщики упускают короля – тот просто рас-
творяется в толпе.
Пока Анкарстрём видел перед собой короля, в ушах стояла звенящая 
тишина, но сейчас маскарадный шум обрушивается на него снова, и он 
едва может расслышать, как Риббинг шипит ему в ухо что-то про трусость. 
Анкарстрёму наплевать на этого золотого мальчика, но он сам понима-
ет, что это только минутная слабость, которую надо преодолеть. Если он 
бросит все и уйдет сейчас с маскарада, то сразу же пожалеет об упущен-
ной возможности.
Не дослушав Риббинга и ничего не объясняя, он идет искать свою жер-
тву снова. Движется как лунатик, грубо расталкивает толпу. Остальные 
бегут за ним, не понимая, что он задумал. Наконец он видит, что где-то 
в гуще толпы сверкнул бриллиантовый крест Серафимов. Ему страшно, 
он сам не знает, отчего, но он преодолевает свой страх и кивает сообщ-
никам, чтобы приступали. Механизм убийства запущен.
Маска Анкарстрёма, надетая 
им на бал 16 марта 1792 года, 
где он осуществил покушение 
на короля Густава III; пистолеты, 
пули и ножи, которыми 
Анкарстрём был вооружен. 
Экспонаты Королевской оружейной 
палаты Швеции
The mask worn by Anckarström 
to the masked ball on the 16th 
on March 1792, at which he shot 
Gustavus III; his pistols, the bullet and 
shrapnel, and his hooked knife.  




на прогулку и заодно 
приобретает 
в скобяной лавочке 
точильный брусок. 
Вернувшись домой около 
полудня, он берет два 
кухонных ножа и долго, 
методично зазубривает 
и искривляет лезвия. 
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Заговорщики окружают короля. «Bon soir, bon masque», – говорит один 
из них, подавая сигнал Анкарстрёму, и тот заходит за спину короля и под 
прикрытием плаща достает пистолет, но его рука дрожит, вдобавок ко-
роль оборачивается, и, когда Анкарстрём все-таки спускает курок, пуля 
попадает не в верхнюю часть спины слева (туда, где сердце), а в поясни-
цу. Король даже не падает, он только мимолетно хватается за поясницу, 
растерянно смотрит на запачканную кровью ладонь, и Анкарстрём слы-
шит сквозь бальный гомон и пиликанье оркестра его высокий жеманный 
голос: «Je suis blessé!».
У Анкарстрёма остался второй пистолет и ножи, но он так и не сме-
ет пустить их в ход и бросается бежать. Остальные заговорщики пони-
мают, что все пропало: все их дальнейшие планы основывались на том, 
что король будет убит на месте или хотя бы ранен настолько серьезно, 
чтобы утратить дееспособность. Они тоже кидаются врассыпную, кри-
ча: «Пожар! Пожар!» Но этих криков никто не слышит. Выстрел как буд-
то остался незамеченным. Оркестр продолжает играть контрданс, пары 
танцуют, только время от времени слышится возмущенный возглас, ког-
да Анкарстрём, пробираясь сквозь толпу, толкает кого-то или насту-
пает на ногу. В сутолоке он незаметно роняет на пол свои пистолеты 
и ножи, избавляясь от вещественных доказательств. Он спешит к выходу, 
но ускользнуть не успевает: двери театра уже заперты, внутри хозяй-
ничают гвардейцы. Они никого не выпускают, останавливают оркестр 
и приказывают публике снять маски. Тут-то всех охватывает запоздалая 
паника, в толпе начинают распространяться слухи. С суеверным страхом 
люди обходят пятна крови на полу. Ее немного – редкая цепочка капель, 
ведущая в королевскую ложу, куда отнесли раненого Густава.
Прибывший полицмейстер Лильенспарре объявляет, что никто 
не выйдет из Оперы, пока он лично не допросит каждого из присутству-
ющих. Анкарстрём ждет и нервничает. Риббинг, Хорн и остальные, кото-
рые тоже оказались запертыми в Опере, избегают его как незнакомого. 
Анкарстрём не знает, куда себя деть, и зачем-то вступает в разговор с ор-
кестровым трубачом Эрнбергом, который громко похваляется, что видел 
в подробностях всю сцену покушения на государя. Анкарстрём ведет его 
в буфет, который продолжает работать, и расспрашивает: «Удалось ли 
вам рассмотреть убийцу?» «Да, – отвечает музыкант, – он был одет как 
вы и такого же роста». Анкарстрём тотчас растворяется в толпе. Он сам 
понимает, что поступил глупо, фактически выдал себя, трубач наверняка 
запомнил его… Он обречен.
Наступает его очередь быть допрошенным, и он безучастно сообщает 
полицмейстеру свое имя, звание и адрес. Больше его ни о чем не спра-
шивают и отпускают восвояси. Он не делает ни одной попытки скрыться 
из Стокгольма или хотя бы сменить место жительства, поселиться под 
вымышленным именем где-нибудь в портовых трущобах. Им овладела 
страшная апатия.
С раннего утра королевский дворец окружает огромная толпа горо-
жан. Знатной публике позволено войти в аудиенц-залу. Раненый король 
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чувствует себя вполне сносно. Хирургам не удалось извлечь из его раны 
все гвоздики и металлические обрезки, и это убьет его, но только через 
две недели, а пока он в состоянии заниматься государственными делами 
и принимать посетителей. Граф Риббинг и граф Хорн тоже явились, пол-
ные тревоги за своего государя. Ожидая своей очереди подойти и об-
лобызать его руку, они беседуют по-французски с придворными и ино-
странными послами.
Анкарстрём тем временем выходит из дома после бессонной ночи 
и навещает своего младшего брата Густава Адольфа. Тот сначала решил, 
что брат явился требовать проценты по долгу, но Анкарстрём сует Густа-
ву Адольфу деньги и смятую пачку векселей: «Мне это больше не понадо-
бится». Густав Адольф пытается задавать вопросы, но его брат, не отвечая, 
уходит домой.
Там он и был арестован, почему-то вместе с домашней прислугой. Его 
изобличили показания трубача Эрнберга и некоторых других свидетелей, 
но главное – пистолеты, которые обнаружили на полу в Опере. По клей-
му нашли мастера, а тот указал на своего покупателя.
На первых допросах Анкарстрём пытался выгородить других заговор-
щиков, уверяя, что действовал в одиночку, – скорее из гордости и упрям-
ства, чем желая добра своим сообщникам. Но следствие довольно быс-
тро вычислило всех, даже осторожнейшего Пеклина, и они сразу созна-
лись. После этого запираться было глупо, и Анкарстрём сделал полное 
признание.
29 марта 1792 года, через 13 дней после покушения, Густав III, Божьей 
милостью король шведов, готов и вендов, великий князь Финляндский, 
герцог Померании, и прочая, и прочая, и прочая, – скончался от зараже-
ния крови.
После его смерти состоялись суды над убийцами. Первоначально 
все получили суровые смертные приговоры, но у всех нашлись мно-
гочисленные друзья и родственники, и немедленно начались хлопоты, 
обивания порогов, взятки. Только Анкарстрём никого не интересовал 
и ни у кого не вызывал сочувствия. В итоге его сообщники были прощены 
и отправлены в изгнание, а он должен был ответить за всех.
На протяжении трех дней его публично истязали на городских площадях. 
На четвертый день была назначена казнь через отсечение головы. Перед 
смертью его навестила в тюрьме Густавиана. Анкарстрём (вернее, отныне 
Якоб Юхан Якобссон, потому что его лишили дворянского звания и, соот-
ветственно, фамилии) валялся на лежанке, окровавленный и полумерт вый. 
Он зарос клочковатой бородой, его волосы сильно поседели. Она опусти-
лась на колени и положила голову ему на грудь. «Става, моя Става, посмо-
три на меня, – сказал он. – Ты не узнала меня? Нет, не узнала, потому что 
таким ты меня никогда не видела. Теперь ты видишь во мне чадо Господне». 
На прощание он умолял Густавиану расстаться с Рунебергом.
Она обещала, но слова не сдержала. Едва овдовев, Густавиана Анкар-
стрём вышла замуж за Бертольда Рунеберга.


Титульный лист рукописи партитуры  
«Бала-маскарада», 1859. Библиотека консерватории 
Сан-Пьетро-а-Майелла, Неаполь
Front page of the autograph score  
of Un ballo in maschera, 1859. Conservatory  
of San Pietro a Majella, Naples
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ДОЛГИЙ ПУТЬ В БОСТОН
«Бал-маскарад» начался для Верди с компромисса. Взявшись в 1857 году со-
чинить оперу для неаполитанского театра Сан Карло, Верди имел в виду давнюю 
мечту – «Короля Лира». Но театр так и не ангажировал певцов, которые, по мне-
нию композитора, были бы способны осуществить его замысел. Связанный 
обязательством, Верди был вынужден искать проверенный сюжет, который бы 
хорошо раскладывался на силы стандартной оперной труппы того времени. 
Его выбор остановился на либретто Эжена Скриба к французской историче-
ской опере Даниэля Обера «Густав III, или Бал-маскарад» (премьера в 1833 году, 
Париж ская опера). 
Джузеппе Верди → Винченцо Торелли1
Буссето, 19 сентября 1857
Драма грандиозна и величественна – она прекрасна. Но и здесь 
существуют условности, присущие всем оперным либретто, 
то есть нечто, что мне всегда не нравилось, но что теперь 
я нахожу нестерпимым.2 
Переработать драму Скриба, удовлетворяющую «только наполовину», Верди 
поручает венецианскому поэту Антонио Сомме, который сочинил для него ли-
бретто так и не написанного «Короля Лира». С этого начинается история «Бала-
маскарада», потребовавшая от его создателей намного больше усилий и борь-
бы, чем они могли предположить, выбирая сюжет мелодраматический и уже 
освоенный оперным театром.
В октябре 1857 года, не дожидаясь окончания работы Соммы, Верди представ-
ляет цензуре Неаполитанского королевства прозаическое изложение оперы 
под названием «Густав III» и вскоре получает список изменений, необходимых 
по соображениям религии, морали и политической благонадежности. Труднее 
всего было удовлетворить требование о радикальном переносе времени и ме-
ста действия. Авторам рекомендовали ни много ни мало древних кельтов-языч-
ников, обитающих где-то на севере3. Тем не менее Верди и Сомма продолжают 
работу над «Густавом III», параллельно обсуждая, какие уступки они могут себе 
позволить, без того чтобы история потеряла всякий смысл. Сомма предлагает 
1 Винченцо Торелли – в описываемое время импресарио театра Сан Карло, Неаполь
2 Цит. по изд. Верди Дж. Избранные письма / Пер. Бушен А.Д. – М.: Гос. муз. издательство, 1959. – С. 154
3 Интересно, имел ли в виду автор этих рекомендаций «Норму» Беллини в качестве образца?
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в качестве места действия средневековую Померанию – прибалтийское герцог-
ство, территории которого в наши дни распределены между Польшей и Герма-
нией.
Джузеппе Верди → Антонио Сомма
Буссето, 26 ноября 1857
Думаю, XII век чересчур далек от нашего Густава. Мне кажется 
преступлением против здравого смысла поместить во вре-
мена столь грубые и жестокие, какими они были в тех землях 
особенно, характеры во французском вкусе, подобные Густаву 
и Оскару, и всю эту историю, такую тонкую и подлинно от-
ражающую нравы эпохи. Нам бы придумать какого-нибудь 
князька, герцога, черта лысого – пусть себе живет на севере, 
но только бы успел повидать свет и плениться блеском двора 
Людовика XIV.
Так, к началу 1858 года Густав III превратился в вымышленного герцога По-
мерании второй половины XVII века, а все еще незаконченная опера получи-
ла название «Месть в домино». Верди и Сомма выполнили условия цензуры, 
по крайней мере, те из них, которые были выполнимы. И то сказать, обезлю-
девшая после Тридцатилетней войны4 Померания была ненамного галантнее 
священных кельтских лесов. Но все усилия оказались напрасными. «Я посреди 
моря бедствий!»5 – восклицает Верди, получив ответ неаполитанских цензоров. 
Новая версия либретто ничуть их не удовлетворила. Не останавливаясь на до-
стигнутом, они потребовали окончательно очистить текст от всех оскорблений 
морали – они же сюжетообразующие элементы: никаких коллизий «государь – 
подданный», супружеских измен, колдовства, убийств на сцене и таких сомни-
тельных развлечений, как маскарады и вытягивание жребия. Становилось ясно, 
что проект постановки новой оперы в Неаполе провалился, так как цензоров 
Королевства обеих Сицилий шокировали не столько отдельные детали либрет-
то, сколько общий дух произведения.
Джузеппе Верди → Антонио Сомма
Неаполь, 7 февраля 1858
Я был прав, когда говорил вам, что надо избегать любых фраз, 
любых слов, которые могут вызвать подозрения. Сначала они 
[цензоры] испугались некоторых слов и выражений, от слов пе-
решли к сцене, от сцены – к сюжету.
Дальнейшая судьба либретто подтвердила это подозрение. А пока Верди 
 всерьез опасался неустойки за неисполнение контракта, не говоря уже об ущер-
бе репутации. Судебного разбирательства, действительно, избежать не удалось, 
но все сложилось совсем иначе, чем Верди мог предположить в тот момент.
Администрация театра, ранее никак не проявившая себя в борьбе за опе-
ру, принялась спасать сезон своими силами. Некий анонимный автор спешно 
переделал «Месть в домино» в «Аделию дельи Адимари» – нечто достаточно 
4 1618–1648.
5 Письмо к Антонио Сомме от 7 февраля 1858.
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бессмысленное, чтобы показаться неаполитанским цензорам безопасным. Вот 
только Верди, узнав о самозванке, обратился в суд и запретил постановку.
«Аделия дельи Анимали», как ее называл Верди,6 не оказала влияния на даль-
нейшую разработку сюжета, зато дала повод перенести премьеру в другой театр 
(и другое государство).
Джузеппе Верди → Винченцо Луккарди7
Неаполь, 27 февраля 1858
Решено, здесь [в Неаполе] «Месть в домино» не пойдет. Рикор-
ди8 прислал мне письмо, в котором от имени дирекции и пра-
вительства предлагает дать ее в Милане, но, по правде ска-
зать, я предпочел бы Рим: во-первых, чтобы весело провести 
время с тобой и нашим дорогим Васcелли9; во-вторых, чтобы 
поставить эту оперу почти что у ворот Неаполя. Пусть все 
увидят, что даже римская цензура разрешила это либретто.
В Папской области свободу художника уважали столь же мало, как и в Неапо-
литанском королевстве. Оперы Верди ставились в Риме с чудовищными иска-
жениями (естественно, без разрешения автора). Из «Трубадура» римские цензо-
ры вымарывали самоубийство Леоноры, из «Травиаты» – профессию Виолетты, 
из «Риголетто» – похищение Джильды. Однако в случае с «Густавом III» у Верди 
был шанс, что Рим не допустит повторения неаполитанского скандала.
Первые правки показали единомыслие римской и неаполитанской цензуры. 
Королю вновь было отказано в праве влюбляться в замужних дам и умирать 
на сцене, вместо него цензоры изобрели «графа Гётеборгского». Неприятие 
вызвали изображение виселиц и выбор убийцы по жребию. К счастью, в Риме 
дорожили премьерой, и благодаря поддержке друзей Верди вскоре получил 
заверения, что цензоры «оставили бы персонажей и ситуации в том виде, как их 
задумал поэт, при условии, что действие будет перенесено за пределы Европы. 
Например, в Америку, где будет губернатор, вице-король Нью-Йорка или что-
то в этом роде».10 Сохранить персонажей и ситуации – этого Верди добивался 
еще в Неаполе. Оставалось определиться с местом действия, в котором исто-
рическое время не слишком бы отставало от европейского. Нижнюю времен-
ную границу – вторая половина XVII века – Верди определил еще тогда, когда 
отбивался от древних кельтов. Раз уж Европа под запретом, оставался Новый 
Свет, хотя Верди рассматривал, то ли в шутку то ли всерьез, даже «Кавказ». После 
консультаций с Соммой Верди останавливает свой выбор на Бостоне времен 
британского владычества. Наконец, Васселли, представлявший интересы ком-
позитора в Риме, сообщает: «Получено согласие на название «Бал-маскарад», 
6 Дословно «Аделия Скотская». Адимари – аристократическое семейство, сыгравшее свою роль в истории Фло-
ренции. Произвольное использование этого имени было особенно смехотворно.
7 Винценцо Луккарди – римский скульптор, страстный меломан Познакомился с Верди в 1844 в Риме (Верди го-
товил премьеру своей оперы «Двое Фоскари») и с тех пор оставался его другом и постоянным корреспондентом.
8 Очевидно, речь идет о Тито I Рикорди, главе влиятельного музыкального издательства.
9 Антонио Васселли – шурин Доницетти, римский друг Верди, представлял интересы композитора в пере говорах 
по поводу постановки оперы в Риме.
10 Письмо Антонио Васселли к Верди от июня 1858.
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место действия в Бостоне и главного героя – губернатора города».11 Затянувше-
еся путешествие либретто по странам и эпохам подошло к концу.
Верди и Сомме предстояло еще много работы, чтобы герои оперы укорени-
лись на новой земле. Труднее всего пришлось Сомме, ведь уступив в главном, 
цензура не пощадила «некоторых слов и выражений», за неосторожное обра-
щение с которыми Верди упрекал своего поэта. По второму разу прогнав стихи 
через сито цензурных требований, Сомма принял решение отозвать свое имя. 
Традиция не сохранила тайну его авторства, и мы можем отдать должное ли-
бреттисту «Бала-маскарада».
Сложная судьба либретто оставляет место для сомнений, является ли «Бал-
маскарад» той версией оперы, которую предпочтительно исполнять после па-
дения цензурных ограничений. В сравнении со случаем «Дона Карлоса», когда 
за сценическую судьбу борются сразу несколько авторских редакций, вывод од-
нозначен. Верди не успел написать оперу на либретто под названием «Густав III». 
В процессе работы Верди и Сомма корректировали первоначальный план – 
во многом из-за цензуры, но также и решая художественные задачи. К момен-
ту премьеры «Бала-маскарада» в римском театре Аполло 17 февраля 1859 года 
даже навязанные изменения стали частью драматургической ткани произведе-
ния. Верди, по всей видимости, был удовлетворен своей оперой и не стал пере-
делывать ее, когда с объединением Италии цензурные требования стали мягче.
Попытку реконструкции «Густава III» на основе обнаруженных в архиве Вер-
ди эскизов осуществили музыковеды Филип Госсетт и Илария Наричи. Результат 
их изысканий, отличающийся по музыкальному материалу от «Бала-маскарада» 
примерно на четверть, был поставлен в Швеции в сезоне 2002 / 03. Этот спек-
такль так и остался экспериментом. Сложившаяся в середине XX века тради-
ция ставить оперу «Бал-маскарад» с обратным переносом действия из Бостона 
в Стокгольм – совсем другой случай. По числу постановок и записей «Бал-мас-
карад» с Густавом III весьма распространен, однако это не что иное, как удач-
ное приспособление авторской редакции. Само существование такой практики 
доказывает, что несмотря на все сопутствовавшие его созданию компромиссы, 
«Бал-маскарад» получился цельным драматургически.
Убийство шведского короля было для Эжена Скриба всего лишь отправной 
точкой для сочинения «хорошо сделанной пьесы». Верди, пусть и против жела-
ния, вовсе обошелся без «гвоздя» в виде исторического прототипа. Пожалуй, 
и сегодня совершенно необязательно лепить из Густава III романтического ге-
роя, каким он никогда не был. Опере «Бал-маскарад» страховка в виде извечно-
го человеческого любопытства к жизни знаменитостей ни к чему.
11 Письмо Антонио Васселли к Верди от 31 июля 1858.
Титульный лист либретто «Бала-маскарада» 
к первому представлению оперы в римском театре 
Аполло. Издательский дом Рикорди. 1859
Front page of the libretto of Un ballo in maschera printed  
for the rst performance in the Apollo Theatre in Rome, 
Ricordi publishing house, 1859
Титульный лист клавира оперы «Бал-маскарад». 
Издательский дом Рикорди. 1860. В оформлении 
использована литография Франческо Корбетты 
по рисунку Роберто Фокози, изображающая 
заключительную сцену третьего действия оперы
Front page of the vocal score of Un ballo in maschera  
with Francesco Corbetta’s lithograph of the nal scene  
of the opera, after a drawing by Roberto Focosi.  
Ricordi publishing house, 1860
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ПУТЕВОДИТЕЛЬ ПО ВАРИАНТАМ ЛИБРЕТТО
Версия либретто Детали Требования цензуры
октябрь – ноябрь 1857 года
«Густав III» (Gustavo III)
Место и время действия: 
Стокгольм, март 1792
Действующие лица:
Густав III, король Швеции






Иван и Мазепа, 
заговорщики
Либретто, основанное на дра-
ме Эжена Скриба. Отвергнуто 
неаполитанской цензурой еще 
до того, как Верди сочинил музы-
ку. Фактически, опера «Густав III» 
так и не была написана.
Главные герои имеют истори-
ческих прототипов. В основу 
сюжета положена, хотя и в силь-
но романтизированном виде, 
история гибели Густава III от рук 
заговорщиков.
Густав III – король-реформатор 
эпохи Просвещения, по зна-
чению сравнимый с Екатери-
ной Великой и австрийским 
императором Иосифом II. Еще 
при жизни он стал прообразом 
оперного персонажа: считается, 
что Екатерина II высмеяла его 
в опере «Горебогатырь Косоме-
тович» (1789). Гибель Густава III 
от руки дворянина Анкарстрёма 
29 марта 1792 вписывается в че-
реду государст венных пере-
воротов, на которые XVIII век 
был богат не только в России. 
По легенде, короля предупре-
ждали о заговоре через гадалку 
Ульрику Арвидссон, а вот 
романтическая линия с Амелией 
полностью вымышлена.
• Переделать короля в герцога, 
так как недопустимо показывать 
убийство короля на сцене.
• Изменить время и место 
действия таким образом, чтобы 
вера персонажей в колдовство, 
несовместимая с христианской 
религией, была простительной 
(предложены язычники-кельты, 
наложен запрет на Швецию 
и Норвегию).
• Придать страсти главного 
героя к жене друга более 
возвышенный характер; муки 
совести должны сопровождать 
его с самого начала оперы.
• Обосновать ненависть заго-
ворщиков имущественными, 
а не поли тическими мотивами.
• Заменить маскарад на празд-
ник или пир сообразно новой 
эпохе и месту действия.
• Не изображать огнестрельное 
оружие в сцене убийства.
декабрь 1857 года –  
январь 1858 года
«Месть в домино»
(Una vendetta in dominò)












Герман и Иммануил, 
заговорщики
Версия, учитывающая неко-
торые возражения цензуры 
против  «Густава III». Именно 
на это либ ретто написана опера 
Верди, которую он передал для 
постановки в Неаполе в январе 
1858 года.
Шведский король превра-
щен в вымышленного герцога 
Померании. Формально, в этой 
версии нарушен цензурный 
запрет на помещение действия 
в Швецию, так как территория 
Померании в описываемое вре-
мя находилась под ее властью.
Однако цензура нашла другие 
причины отклонить либретто.
• Переделать главного героя 
в частное лицо благородного 
проис хождения: правителем он 
быть не может.
• Сделать Амелию не женой, 
а сест рой Анкарстрёма.
• Переделать сцену с ведьмой, 
пере неся действие во времена 
язычества.
• Отказаться от сцены бала.
• Переместить убийство 
за сцену.
• Отказаться от сцены, в кото-
рой заговорщики выбирают 
убийцу по жребию.
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Место и время действия:  
Флоренция, 1385 год
Действующие лица:
Армандо дельи Арманди, лидер 
партии гвельфов
Роберто дельи Адимари, 
его соратник
Аделия дельи Адимари, жена 
Роберто
Ульрика, предсказательница
Арпини, молодой солдат 
на службе у Армандо
Донато и Ландо, гиббелины
«Пиратская» версия, составленная 
неаполитанским театром, чтобы 
спасти постановку. В таком виде 
либретто было санкционировано 
цензурой, но Верди запретил 
премьеру и подал в суд за грубое 
искажение своего замысла.
Из либретто исключены сцены 
бала и выбора убийцы по жребию, 
а также на сцене не появляются 
виселицы и маски.
Тем не менее, даже в этой версии 
не были учтены все требования 
цензуры: героиня так и осталась 
женой, а не сестрой баритона, 
а убийство главного героя проис-
ходит на сцене.
Соблюдены
март – июнь 1858 года
«Граф Гётеборгский»
(Il Conte di Gothemburg)
Место и время действия:  
Гётеборг, Швеция, 1760 год
Действующие лица:
Густав, граф Гётеборгский
Маркиз Якоб, его секретарь
Ульрика, предсказательница
Оскар, паж Густава
Герман и Иммануил, заговорщики
Версия, предложенная римской 
цензурой.
Разорвав отношения с Сан Карло, 
Верди отдает премьеру Римской 
опере. Как ни странно, преодолеть 
папскую цензуру, считавшуюся 
самой суровой, удалось с меньши-
ми потерями, чем неаполитанскую.
• Переделать короля 
в герцога, так как убий-
ство короля на сцене 
недопустимо.
• Убрать изображения 
виселиц со сцены.
• Исключить сцену вы-
бора убийцы по жребию.
июль 1858 года
Бал-маскарад
(Un ballo in maschera)
Место и время действия:  
Бостон, конец XVII века
Действующие лица:
Ричард, граф Уорик




Том и Самуэль, заговорщики
Окончательная версия либретто. 
Благодаря переносу действия 
за пределы Европы, римские 
цензоры позволили сохранить 
спорные драматические ситуации 
либретто.
По требованию цензуры Густав III 
превратился в Ричарда Уорика, 
вымышленного колониального 
губернатора Бостона. Титул графа 
закрепил за ним либ реттист, так 
как для его целей слово conte 
было удобнее, чем governatore.
Помимо этого, Сомма локализовал 
и других персонажей: секре-
тарь графа Рене (бывший Карл 
Анкарстрём) получил характе-
ристику «креол», что указывает 
на его смешанное происхож дение, 
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НЕКОТОРЫЕ ОБРАЗЦЫ ПРЕСЛОВУТЫХ «СЛОВ И ВЫРАЖЕНИЙ», 
НАПУГАВШИХ ЦЕНЗУРУ ДВУХ ГОСУДАРСТВ
(по материалам статьи Дэвида Розена «Повесть о пяти городах»)
1. Неудовлетворительные с точки зрения религии
(Помните, приписывая своим близким ангельские свойства, вы поступаете крайне 
легкомысленно!) 
2. Неудовлетворительные с точки зрения политической благонадежности
(От греха подальше исключите из употребления такие слова, как «нация», «отечество», 
«народные представители».)
3. Неудовлетворительные с точки зрения морали
(Есть вещи, о которых приличные люди не говорят вслух.)
Первоначальный замысел Неаполитанские цензоры Римские цензоры Окончательная версия
La rivedra ma splendida
D'angelico pallore…
Снова увидеть ее, в сиянии
Ангельской чистоты!
Оставлено без изменений La rivedra ma splendida
D'insolito pallore…




Снова увидеть ее, в ореоле
Лучистом чистоты и света!
Invan ti celi, Amelia: quell’angelo tu sei!
Напрасно ты скрывалась, Амелия:  
ты тот ангел!
Invan ti celi, Amelia, il genio mio tu sei!
Напрасно ты скрывалась, Амелия:  
ты мой добрый гений!
Invan ti celi, Amelia, il genio mio tu sei!
Напрасно ты скрывалась, Амелия:  
ты мой добрый гений!
Invan ti celi, Amelia: quell’angelo tu sei!
Напрасно ты скрывалась, Амелия:  
ты тот ангел!









Ecco l’orrido campo ove s’accoppia
Al delitto la morte.
Ecco là le colonne…
Вот это ужасное поле,
Где сочетаются браком смерть 
и преступления!
Вот и столбы…
Ecco l’orrido campo ove s’accoppia
Al periglio la morte
Ecco gli alberi tetri…
Вот это ужасное поле,
Где сочетаются браком смерть и опасность!
Вот и мрачные деревья…
Ecco quel triste campo ove s’accoppia
Il terror alla notte.
Velata è in Ciel la luna…
Вот это печальное поле,
Где сочетаются браком ужас и ночь.
Неясен свет луны в небе…
Ecco l’orrido campo ove s’accoppia
Al delitto la morte.
Ecco là le colonne…
Вот это ужасное поле,
Где сочетаются браком смерть 
и преступления!
Вот и столбы…
Первоначальный замысел Неаполитанские цензоры Римские цензоры Окончательная версия
Taci: nel sangue
Contaminarmi allor dovrei. Non a,
Nol vo». Del popol mio
L’amor mi guardi, e mi protegga Iddio.
Молчи: тогда я должен буду
Осквернить себя их кровью. Этого не будет, 
Я так не хочу. Любовь моего народа




De’ miei diletti amici
L’amor mi guardi, e mi protegga Iddio.
Молчи: я не хочу
запачкать себя их кровью.
Любовь моих милых друзей защищает меня,
И Господь мне покровительствует.
Taci: nel sangue
Contarninarmi allor dovrei. Non a,
Nol vo’. De’ miei lo zelo
Ognor mi guardi e mi protegga il cielo.
Молчи: тогда я должен буду
Осквернить себя их кровью. Этого не будет,
Я так не хочу. Преданность моих людей
Всегда защищает меня, и небеса мне 
покровительствуют.
Taci: nel sangue
Contaminarmi allor dovrei. Non a,
Nol vo». Del popol mio
L’amor mi guardi, e mi protegga Iddio.
Молчи: тогда я должен буду
Осквернить себя их кровью. Этого не будет,
Я так не хочу. Любовь моего народа
Защищает меня, и Господь мне 
покровительствует.
Te perduto, ov’e la Svezia / la patria
Col suo splendido avvenir?
Если ты погибнешь,  
где окажется Швеции / родины
Прекрасное будущее?
Te perduto: ov’e la gloria
E lo splendido avvenir?
Если ты погибнешь,  
где окажется слава и
Прекрасное будущее?
Te perduto, ove si trova
il suo splendido avvenir?
Если ты погибнешь,  
где искать
Прекрасное будущее?
Te perduto, ov’è la patria
Col suo splendido avvenir?
Если ты погибнешь,  
где окажется родины
Прекрасное будущее?
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Первоначальный замысел Неаполитанские цензоры Римские цензоры Окончательная версия
La rivedra ma splendida
D'angelico pallore…
Снова увидеть ее, в сиянии
Ангельской чистоты!
Оставлено без изменений La rivedra ma splendida
D'insolito pallore…




Снова увидеть ее, в ореоле
Лучистом чистоты и света!
Invan ti celi, Amelia: quell’angelo tu sei!
Напрасно ты скрывалась, Амелия:  
ты тот ангел!
Invan ti celi, Amelia, il genio mio tu sei!
Напрасно ты скрывалась, Амелия:  
ты мой добрый гений!
Invan ti celi, Amelia, il genio mio tu sei!
Напрасно ты скрывалась, Амелия:  
ты мой добрый гений!
Invan ti celi, Amelia: quell’angelo tu sei!
Напрасно ты скрывалась, Амелия:  
ты тот ангел!









Ecco l’orrido campo ove s’accoppia
Al delitto la morte.
Ecco là le colonne…
Вот это ужасное поле,
Где сочетаются браком смерть 
и преступления!
Вот и столбы…
Ecco l’orrido campo ove s’accoppia
Al periglio la morte
Ecco gli alberi tetri…
Вот это ужасное поле,
Где сочетаются браком смерть и опасность!
Вот и мрачные деревья…
Ecco quel triste campo ove s’accoppia
Il terror alla notte.
Velata è in Ciel la luna…
Вот это печальное поле,
Где сочетаются браком ужас и ночь.
Неясен свет луны в небе…
Ecco l’orrido campo ove s’accoppia
Al delitto la morte.
Ecco là le colonne…
Вот это ужасное поле,
Где сочетаются браком смерть 
и преступления!
Вот и столбы…
Первоначальный замысел Неаполитанские цензоры Римские цензоры Окончательная версия
Taci: nel sangue
Contaminarmi allor dovrei. Non a,
Nol vo». Del popol mio
L’amor mi guardi, e mi protegga Iddio.
Молчи: тогда я должен буду
Осквернить себя их кровью. Этого не будет, 
Я так не хочу. Любовь моего народа




De’ miei diletti amici
L’amor mi guardi, e mi protegga Iddio.
Молчи: я не хочу
запачкать себя их кровью.
Любовь моих милых друзей защищает меня,
И Господь мне покровительствует.
Taci: nel sangue
Contarninarmi allor dovrei. Non a,
Nol vo’. De’ miei lo zelo
Ognor mi guardi e mi protegga il cielo.
Молчи: тогда я должен буду
Осквернить себя их кровью. Этого не будет,
Я так не хочу. Преданность моих людей
Всегда защищает меня, и небеса мне 
покровительствуют.
Taci: nel sangue
Contaminarmi allor dovrei. Non a,
Nol vo». Del popol mio
L’amor mi guardi, e mi protegga Iddio.
Молчи: тогда я должен буду
Осквернить себя их кровью. Этого не будет,
Я так не хочу. Любовь моего народа
Защищает меня, и Господь мне 
покровительствует.
Te perduto, ov’e la Svezia / la patria
Col suo splendido avvenir?
Если ты погибнешь,  
где окажется Швеции / родины
Прекрасное будущее?
Te perduto: ov’e la gloria
E lo splendido avvenir?
Если ты погибнешь,  
где окажется слава и
Прекрасное будущее?
Te perduto, ove si trova
il suo splendido avvenir?
Если ты погибнешь,  
где искать
Прекрасное будущее?
Te perduto, ov’è la patria
Col suo splendido avvenir?
Если ты погибнешь,  
где окажется родины
Прекрасное будущее?
«Глубокий сон». Режиссер Говард Хоукс. 1946
The Big Sleep, 1946, directed by Howard Hawks
«Кабинет доктора Калигари». Режиссер Роберт Вине, 1920
The Cabinet of Dr. Caligari, 1920, directed by Robert Wiene




Убийство на балу в 1792 году «просвещенного» шведского короля 
Густава III аристократом-консерватором Якобом Анкарстрёмом было 
шокирующим событием даже по меркам своего времени, а для евро-
пейского общества XIX века – столетия поднимающегося национализма 
и рождения политического терроризма – представлялось еще более бу-
доражащим. Однако у преступления против монарха оказалась и иная 
неожиданная, сторона, помимо собственно криминальной и политиче-
ской: по его мотивам драматург Огюстен Эжен Скриб написал пьесу «Гус-
тав III Шведский», ставшую основой для либретто оперы Джузеппе Вер-
ди «Бал-маскарад» – оперы-триллера, психологической и политической 
трагедии. Основательно переработанный материал шведской истории 
органично лег на итальянскую музыкальную почву; при этом действие 
«Бала-маскарада» в той версии, в какой его впервые увидели зрители, 
разворачивается в Америке. Это не случайно: цензоры не могли пропу-
стить на европейскую театральную сцену произведение, где происходит 
убийство монарха; короля пришлось заменить на вымышленную фигу-
ру губернатора Бостона графа Ричарда Уорика. Это решение позволило 
разрешить политический конфликт вокруг оперы, но конфликт внутрен-
ний, сюжетный, к счастью, остался неизменным – а позже получил неожи-
данное, но логичное прочтение.
Оперное искусство, как и искусство вообще со времен античных тра-
гедий, зачастую обращается к одному из фундаментальных механизмов 
человеческого сознания – желанию испытывать страх и тревогу, чувст-
во напряженного предвкушения опасности. В этом смысле атмосфера 
«Бала-маскарада», предполагающая постепенное сгущение красок то-
нальности повествования и подведение зрителя к трагическому финалу, 
органично соотносится с направлением, возникшим в искусстве почти 
через столетие после создания оперы Верди – нуаром. Жанром гибким, 
стилистически неоднородным и на протяжении всей своей истории 
гораз дым на всяческие провокации.
ИЗОБРЕТЕНИЕ ЖАНРА
Ассоциирующийся, как правило, с кинематографом и с американ-
ской культурой середины ХХ века, нуар зародился в литературе США 
еще в 1920-х годах и включал в себя разные направления развлекатель-
ного чтения: детективы, триллеры, ужасы и прочее. Более конкретное 
НИКА ШАРОВА
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наполнение это понятие получит позже, уже в 1960-е годы, когда эпоха 
нуара, собственно, уже почти закончится. Тогда же появится и название 
roman noir, черный роман: французский термин для жанра, который в са-
мой Франции получил гораздо меньшее распространение. Символич-
но, что самый интересный образец французского литературного нуара 
связан с мистификацией: знаменитый писатель Борис Виан, автор «Пены 
дней», в 1946 году выпустил под псевдонимом Вернон Салливан черный 
роман «Я приду плюнуть на ваши могилы» и еще несколько произведе-
ний, снискал немалый успех, но позже был со скандалом разоблачен…
«Черная» беллетристика Уильяма Бернетта, Дэшила Хэммета и Рэй-
монда Чандлера не только пользовались популярностью у читателей, 
но и со временем привлекли внимание кинематографистов. Особенно 
успешными оказались книги Корнелла Вулрича, по мотивам которых сня-
ты, в частности, «Человек-леопард» Жака Турнёра (1943), «Окно во двор» 
Альфреда Хичкока (1954), «Невеста была в черном» (1968) и «Сирена 
с Миссисипи» (1969) Франсуа Трюффо. Между тем, классическому нуару 
в кинематографе предшествовали многие направления: развивавшийся 
в конце тридцатых – начале сороковых французский «поэтический реа-
лизм» Жака Фейдера, Пьера Шеналя, Жана Виго и других, американские 
гангстерские фильмы тридцатых годов и даже такой влиятельный жанр, 
как немецкий экспрессионизм: дух нуара можно почувствовать в ми-
стическом триллере «Кабинет доктора Калигари» Роберта Вине (1920), 
в цик ле Фрица Ланга о докторе Мабузе (1922–1933), в «Асфальте» Джо 
Мая (1929) и других.
Действительно, в жизни межвоенной Европы было предостаточ-
но сюжетов, способных лечь в основу самого «черного» произведения, 
но именно Америка, с её вольнолюбивым духом, с ее гангстерами, джа-
зом, вызывающе роскошными автомобилями, особой культурой ношения 
оружия и бурно развивающимися киностудиями Голливуда, стала для ну-
ара родным домом почти на двадцать лет. Первым заметным образцом 
жанра считается фильм «Незнакомец на третьем этаже» Бориса Ингстера, 
вышедший на экраны в 1940 году. К концу 1950-х популярность нуара 
в США постепенно сходит на нет, одним из последних ярких примеров 
стала лента Роберта Уайза «Ставки на завтра». В Европе нуар вдохновлял 
режиссеров еще десятилетие: близкие к оригинальному стилю «На яр-
ком солнце» Рене Клемана и «Стреляйте в пианиста» Франсуа Трюффо 
были сняты уже в 1960 году.
ЧЕРТЫ И ТРАДИЦИИ
Типичный герой нуара – полицейский, частный детектив или иной узна-
ваемый типаж tough guy, «крутого парня», который олицетворяет не про-
сто сторону условного добра, но добра с кулаками (а также, как правило, 
с пистолетом или иным средством доходчивого убеждения противника). 
Неслучайно нуар зачастую называют «городской криминальной драмой», 
хотя нуар и шире подобного определения, и неуловимее его. Основой 
нуара является его эстетика и особая атмосфера, благодаря которой он 
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порвал со своими корнями – бульварной литературой и кинематографом 
весьма низкого пошиба – и поднялся до уровня бесспорного искусства 
в выдающихся произведениях. Историки кино нередко в числе предтеч 
нуара в кино называют такую знаковую картину как «Гражданин Кейн» 
Орсона Уэллса (1941) – фильм, где были опробованы многие новаторские 
методы операторской, режиссерской и сценарной работы. С одной сто-
роны, «Гражданин Кейн» – остросюжетная драма, участники которой пы-
таются выяснить значение загадочного слова «rosebud» (розовый бутон), 
произнесенного перед смертью магнатом и бунтарем Чарльзом Кейном. 
С другой – это притча о человеческом величии и ничтожестве, конеч-
ности бытия и наследии памяти. Ведь «rosebud» – всего-навсего надпись 
на спинке детских санок, некогда принадлежавших Кейну, а ныне сгора-
ющих в огне вместе со всей колоссальной коллекцией предметов, со-
бранных им в течение жизни. Охота за желанным (возможно, несуществу-
ющим) предметом – классический прием нуара, так называемый «макгаф-
фин»; «то, чего вообще нет», в формулировке Альфреда Хичкока.
Элементы нуара появляются в гангстерском вестерне «Высокая Сьер-
ра» (Рауль Уолш, 1941), причём главным «элементом» стоило бы назвать 
актера, сыгравшего главную роль – Хамфри Богарта, впоследствии став-
шего лицом жанра. Через несколько месяцев Богарт снимется в «Маль-
тийском соколе» Джона Хьюстона – и нуар займет свое полноправное 
место на американских киноэкранах. Он приобретает свой узнаваемый 
колорит: жесткий, циничный, но харизматичный главный герой и расчет-
ливая, сильная «роковая» женщина, олицетворяющая соблазн и преда-
тельство; сюжет, содержащий в себе как лихие перестрелки, так и оже-
сточенные психологические дуэли; реалистические конфликты, корруп-
ция и насилие – и романтические погони за таинственными артефакта-
ми… Эти черты будут в разных формах и комбинациях воспроизводиться 
в произведениях в стиле нуар и дальше, в 1940-х – 1950-х годах.
ТЕАТРАЛЬНОСТЬ НУАРА: ХИЧКОК И ДРУГИЕ
Признанный мастер жанра, с именем которого теперь ассоциирует-
ся нуар в целом – Альфред Хичкок (1899–1980). Первые работы Хичкока, 
снятые еще в Англии, испытали заметное влияние европейского экспрес-
сионизма (самый яркий пример его творчества того периода – «Жилец» 
1927 года, с Айвором Новелло в главной роли); американский же пери-
од был гораздо более продолжительным и, строго говоря, вышел дале-
ко за пределы жанровых и стилистических границ нуара. Тем не менее 
психологический триллер в том виде, в каком его создал Хичкок, нуару 
во многом близок. Перевоплощения и притворство персонажей; фата-
лизм происходящего; гнетущая атмосфера камерных, замкнутых про-
странств – всё это присутствует в фильмах Хичкока, подчас придавая им 
почти театральную условность и выразительность.
Драматургии «Бала-маскарада» присущ подлинный саспенс в духе 
Хичкока, который описывал свой самый знаменитый приём следую-
щим образом: «перенос воображаемой опасности из экрана в сознание 
«Кабинет доктора Калигари». Режиссер Роберт Вине, 1920
The Cabinet of Dr. Caligari, 1920, directed by Robert Wiene

«Птицы». Режиссер Альфред Хичкок, 1963
The Birds, 1963, directed by Alfred Hitchcock
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зрителя». В данном случае опасность на протяжении всего действия 
представляется «воображаемой», не заслуживающей внимания, главно-
му герою, Ричарду, который игнорирует и сгущающуюся вокруг него ат-
мосферу угрозы, и даже прямые предупреждения о ней, заключенные, 
например, в арии секретаря и друга графа, Ренато «Alla vita che t’arride» 
(«Твоя жизнь полна надежд…») и пророчестве гадалки Ульрики. В этом 
кажущемся легкомыслии героя культурный контекст может считываться 
двояко: в оригинальном прочтении смелый и решительный губернатор 
Бостона – типичная фигура человека эпохи Просвещения, руководству-
ющегося Логикой и Рассудком там, где конфликт рациональности и судь-
бы оказывается неизбежным и разрешается в пользу последней. Фатум 
находит воплощение в фигуре Ульрики, чей образ в опере предстает 
почти инфернальным: ее заклинание «Re dell’abisso affrettati» («Пове-
литель преисподней, поспеши!») звучит зловещим предостережением. 
Но и в стилистике нуара судьба может являться персонажам в формах 
как символических, так и персонализированных. В «Двойной страховке» 
Билли Уайлдера (1944) центральным сюжетным звеном является замысел 
«идеального преступления»: казалось бы, человеческий разум продумал 
всё до мелочей, но в финале судьба (даже если ее лик – всего-навсего 
физиономия нетрезвого попутчика в поезде) берет свое. Эта обречен-
ность ощущается в фильме изначально: повествование ведется от лица 
смертельно раненного главного героя.
Архетип damsel in distress, «девы в беде», издавна присутствующий 
в различных формах и жанрах искусства, в нуаре сыграл особую роль – 
не в последнюю очередь благодаря тому же Хичкоку. Тот прославил 
целую плеяду элегантных дам, находящихся в угрожающей жизни ситуа-
ции – или же изящно эту ситуацию создающих перед ничего не подозре-
вающим героем-мужчиной. Кажущаяся то беззащитной, то безрассудной 
Алисия, героиня Ингрид Бергман в «Дурной славе» (1946), ввязывается 
в шпионскую авантюру, ловко играя на симпатиях и ревности мужчин. 
Марго, героиня хичкоковского фильма «В случае убийства набирайте ‘‘М”» 
(1954), в свою очередь становится жертвой ревности мужа, и убийство 
действительно совершается – пусть и не то, которое изначально было за-
думано. Марни в одноименном фильме 1964 года – настоящий мастер пе-
ревоплощений, по словам самого режиссера – «девушка, которая не зна-
ет, кто она такая». Не менее интригующие женские персонажи созданы 
и другими мастерами нуара. Вивиан, героиня Лорен Бэколл в «Глубоком 
сне» (Говард Хоукс, 1946) неоднократно ставит под угрозу жизнь детекти-
ва Филиппа Марлоу, умудряясь при этом оставаться неизменно соблаз-
нительной. Миссис Дитрихсон, жаждущая смерти мужа, вовлекает в свой 
замысел легкомысленного страхового агента Неффа («Двойная страхов-
ка», Билли Уайлдер, 1944). Амелия из «Бала-маскарада» Верди могла бы 
гармонично дополнить эту галерею образов. Целомудренная жена, ис-
пытывающая запретную любовь к лучшему другу (по совместительст-
ву шефу, как сказали бы в фильме нуар) своего мужа Ренато – источник 
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будущей трагедии, средоточие не только романтической, но и драмати-
ческой линии истории, истинная femme fatale, пусть и поневоле.
СВЕТ И ЦВЕТ
Визуальные эффекты фильма нуар заключены, в первую очередь, 
в своеобразном использовании света, который присутствует на экране 
довольно скудно, резкими вертикальными и диагональными полосами, 
рисуя характерный контрастный пейзаж (который так и вошел в историю 
кинематографа под названием film noir cityscape) и сообщая всему про-
исходящему атмосферу тревоги, угрозы, мрачного предчувствия. Этот 
приём в освещении, так называемый кьяроскуро (ит. chiaroscuro – свето-
тень), фильмы нуар унаследовали от немецкого экспрессионизма. У зри-
теля складывается впечатление, будто в городе, где происходит действие, 
никогда не наступает рассвет либо постоянно льет дождь; значительная 
часть действия может происходить в помещении: полицейском участке, 
отеле, какой-нибудь богом забытой комнатушке, где герой настигает за-
таившееся зло, рискуя собственной жизнью. Классический пример по-
добного обращения с локациями – фильм «Глубокий сон» (1946), где пер-
сонаж Хамфри Богарта, детектив Филипп Марлоу, оказывается втянутым 
в интриги двух коварных сестер, а все подозреваемые в вымогательстве 
у одной из них погибают. Номер респектабельного отеля и принадле-
жащая героиням вилла контрастируют с аскетичным жилищем Марлоу 
и неуютной обстановкой полицейского участка – декорации активно 
включены в сюжетную линию и наделены особым интонационным смы-
слом. Похожие решения присутствуют в «Двойной страховке»: в комнате 
главной героини окна постоянно закрывают жалюзи, через которые едва 
пробивается свет, центральный драматический момент случается ночью, 
у железнодорожной насыпи – в фильме, по сути, нет ни одного светлого 
пятна. «Бал-маскарад», где действие происходит то на ночном кладбище, 
то в жилище гадалки, то в роскошной бальной зале, становящейся ме-
стом преступления, очень близок к нуару в плане использовании про-
странства.
Условность оперы, порой необъяснимый характер происходящего 
не лишены логики в принципе, но подвластны особой логике. Подобное 
свойство присуще и многим произведениям в духе нуара. Растолкова-
ние (расколдование!) лишает нуар – как и оперу – специфической магии 
напряженного ожидания, саспенса и тайны. Не случаен, в частности, тот 
факт, что Хичкок так никогда и не рассказал ни критикам, ни зрителям, 
почему стаи птиц атаковали провинциальный городок Бодега Бэй («Пти-
цы», 1963). Птица как предвестник или непосредственный вершитель 
смерти: образ, многократно воспроизведенный в самых разных вариан-
тах в культуре человечества, от мифологии до современного искусства, 
Хичкоком доведен до уровня предельного эмоционального воздействия 
на зрителя. Внедрение в повседневную жизнь героев разрушительной, 
даже смертоносной и при этом неотвратимой силы – в этом заключается 
источник всё возрастающего напряжения.
«Гражданин Кейн». Режиссер Орсон Уэллс. 1941
Citizen Kane, 1941, directed by Orson Wells
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ПРОСТРАНСТВО ТАЙНЫ
Нуар всегда балансирует на грани подчеркнутого реализма, даже на-
турализма, и той степени театральной условности, когда зрителю не при-
ходит в голову вопрос – а не обманывают ли его? Некто, выдающий себя 
не за того, кем он является: полицейский под прикрытием в «черном» 
фильме, скрывающийся под маской или переодетый персонаж оперы – 
явления одного порядка. В этом смысле «Бал-маскарад» задействует все 
механизмы создания иллюзии: заблуждение становится главным двига-
телем трагедии, а замаскированные герои неузнаваемы друг для друга. 
Ричард, переодевшийся моряком в присутствии настоящего матроса 
(Сильвано); его приближенные в маскарадных костюмах; Ренато, меня-
ющийся с Ричардом одеждой; скрывающаяся от глаз Амелия – все они 
составляют целую галерею неподлинных лиц. Мотив обмана, всегда явно 
присутствующий в карнавальном действе, в «Бале-маскараде» удваивает-
ся: сначала Ренато становится жертвой собственного заблуждения, затем 
уже настоящей его жертвой падет Ричард. Вуаль всеобъемлющего об-
мана снимается только одним, необратимым средством: смертью. Впро-
чем, финал, в котором не было бы никакого намека на победу добра или 
хотя бы на надежду, не особенно характерен и для нуара – а уж тем более 
для опер Верди. В «черных» историях, как правило, торжествует суровая 
справедливость закона и правопорядка. В «Бале-маскараде» силу закона 
имеют милосердие одного героя и раскаянье другого.
«Мальтийский сокол». Режиссер Джон Хьюстон. 1941
The Maltese Falcon, 1941, directed by John Huston
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Уильям Хогарт. Маскарадный билет. 1727.  
[сатира на балы-маскарады Хайдеггера]
William Hogarth. Masquerade Ticket. 1727.  
[satirizes John James Heidegger’s masked balls of the early 18th C.]




Обычай устраивать маскарады в оперных залах зародился в Венеции. 
Неудивительно: именно в городе, славном своей карнавальной традици-
ей, в 1637 году был открыт первый в истории общедоступный оперный 
театр. Оставалось лишь навести мост между двумя видами развлече-
ния, имеющими разные цели и средства, но дающими, в конечном счете, 
один и тот же эффект – коллективное выпадение из бытовой реальности, 
устройство внутри нее параллельного мира, совершенно непохожего 
на окружающий.
Кроме того, причины устраивать карнавальные праздники в театрах 
имелись и чисто прозаические. Совсем молодое в тот момент оперное 
искусство было в финансовом плане весьма неустойчивым – могло при-
нести импресарио баснословный успех или опрокинуть его в долговую 
яму. Маскарады, будучи предприятием все же менее элитарным, чем опе-
ра, приносили устроителям неизменный коммерческий успех.
Из Италии традиция костюмированных балов – в частности, прохо-
дящих в оперных театрах – распространилась в другие европейские 
страны. Всюду они имели отличный друг от друга характер и в истори-
ческие хроники попадали по разным причинам. Возможно, мы бы ничего 
не знали о балах в Шведской королевской опере, если бы один из них 
не был отмечен покушением на короля Густава III. И напротив, маскарады 
в Королевском театре на Хеймаркет в Лондоне, которые после 1708 года 
устраивал немецкий импресарио Иоганн Якоб Хайдеггер, оставили 
по себе солидный след: в свое время скандальный характер этих празд-
неств вызвал к жизни большую обличительно-сатирическую кампанию.
БОГДАН КОРОЛЁК
МАСКАРАДЫ, ОПЕРЫ 
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Даниэль Рабель. «Большой балет старой вдовушки из Бильбао».  
Антре монстров: окриканов и офнаков (эскиз костюмов). 1626.  
Национальная библиотека Франции 
[Окриканы – «люди-камзолы»; в каждом из них больше сердца,  
чем в целом легионе, поэтому они выигрывают все битвы. 
Офнаки – «люди-штаны»; они живут на севере,  
и так им удобнее хранить тепло.]
Daniel Rabel. Ballet de la Douairière de Billebahaut.  
Costumes for the entree of hocricanes and hofnaques. 1626.  
Bibliothèque nationale de France [Hocricanes are all jackets.  
They are invincible in battle, because each  
of them has more heart than a whole legion. 
Hofnaques are all trousers. They live in the North,  
and this fashion helps them preserve the heat.]
ГОСУДАРСТВЕННЫЙ АКАДЕМИЧЕСКИЙ БОЛЬШОЙ ТЕАТР РОССИИ  |  БАЛ-МАСКАРАД
69
II
Лавры самого знаменитого театрального маскарада уже в XIX столетии 
достались регулярному балу в Парижской опере – именно там феномен 
театрального бала-маскарада окончательно сложился во многих чертах 
и оттуда вышел в пространство большой культуры: Франция закрепила 
за собой в истории этот феномен, хотя и зародился он в Италии. (Ровно 
так же двумя столетиями раньше произошло и с классическим балетом: 
местом его рождения безоговорочно считается Версаль, но корни его 
лежат в искусстве итальянских плясунов и танцмейстеров, которых па-
рижские вельможи массовым порядком выписывали с Аппенин).
Именно французский двор некогда немало способствовал сбли-
жению двух сфер – оперно-балетной (во Франции оба этих искусства 
долгое время шли рука об руку, давая множество разнообразных жан-
ровых гибри дов) и карнавально-маскарадной. В середине XVII века при 
дворе регулярно устраивались многофигурные спектакли-шествия, 
где не хитрая фабула подчас совершенно растворялась в череде самых 
невообра зимых антре: с танцем и пением чередой проходили владыки 
северных и южных стран, грабители с лакеями, животные с птицами, док-
тора, конькобежцы, люди-панталоны и люди-камзолы. Жанр этих пред-
ставлений так и определялся – балет-маскарад. Одним из исполнителей 
в таких балетах-маскарадах был Людовик XIII – и отнюдь не в партиях 
мифо логических красавцев и лучезарных богов, за исполнение которых 
его августейший сын позже получил титул Короля-Солнце, но преимуще-
ственно в обличиях пьяниц и торговок.
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Генри Энелей. Бал-маскарад в Опере, Париж. Иллюстрация в газете 
«Иллюстрейтед Лондон Ньюз». 1843. Цифровая галерея Нью-Йоркской 
публичной библиотеки, коллекция Джерома Роббинса
Henry Anelay. Masked Ball at the Opera, Paris. The Illustrated London News, [1843] / 
The New York Public Library. Digital collections. Jerome Robbins Dance Division
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В первой половине XIX века жизнь французской столицы была не-
представима без балов-маскарадов в театральных залах. Самый знаме-
нитый из них происходил именно в Опере – излюбленное развлечение 
светских франтов, излюбленный сюжет карикатуристов. Маскарад в Опе-
ре повторялся каждую субботу, три дополнительных бала устраивалось 
в последнюю неделю парижского карнавала.
Балы на улице Пелетье (где тогда располагался зал Королевской ака-
демии музыки, то есть собственно Оперы) начинались обычно в пол-
ночь – время, имеющее в культуре устойчивую ассоциацию с разгулом 
темных сил, время обнажения гротескной и пугающей изнанки сущего. 
Отчасти маскарады в Опере таковыми и были: образы безобидного свет-
ского веселья и danse macabre сплетались в представлении посетителей 
и хроникеров до полной нерасторжимости. Неслучайно, например, Тео-
филь Готье – один из завсегдатаев таких балов – разрабатывая переска-
занную Генрихом Гейне легенду о вилисах, в первоначальном сценарии 
балета «Жизель» поместил действие в бальную залу: там появлялась ца-
рица вилис, касалась жезлом паркета – и все ступавшие на этот паркет 
вальсировали до тех пор, пока сердце их не останавливалось.
Гейне, в свою очередь, описывал маскарад в другом парижском зале, 
Комической опере, именно как шабаш: «Здесь – долина гибели, о кото-
рой рассказывают няньки; здесь пляшут чудовища, как у нас в Вальпурги-
еву ночь, среди них есть немало весьма красивых <…> Когда же гремит 
общий галоп, гда сатанинское веселье достигает бессмысленейшего апо-
гея и кажется, что вот-вот провалится потолок, и вся братия понесется 
вверх – кто на метле, кто на ухвате, кто на кочерге»1. Нужно представить 
пять тысяч человек, всякий раз стабильно посещавших такие балы, и при-
бавить к ним еще четыреста оркестрантов и столько же служащих, чтобы 
вообразить, сколь громокипящая толпа наполняла Оперу в часы маска-
радного безумия – точь-в-точь бал у Воланда, столетие спустя описанный 
другим автором.
1 Цит. по: Мильчина В. Париж в 1814–1848 годах: повседневная жизнь. М.: Новое литературное обозре-
ние, 2013. С. 628.
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Гюстав Доре. Бал-маскарад в Опере 2 февраля 1856 года. 
Национальная библиотека Франции
Gustave Doré. Masked Ball at the Opéra on the 2nd of February 1856. 
Bibliothèque nationale de France
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Важное действующее лицо таких балов – зал Оперы Пелетье, где толь-
ко в дни спектаклей помещалось 1800 зрителей, а на время балов пар-
тер перекрывался дощатым помостом на уровне планшета сцены, и тог-
да зал вместе со сценой образовывал нечто вроде городской площади. 
Уже в XXI веке, когда не осталось ни зала на улице Пелетье, ни самого 
института балов-маскарадов в оперных театрах, их воскресил режиссер 
Стефан Херхайм в постановке другой оперы Верди, действие которой 
в определенный момент также переносится в маскарадную залу: губер-
наторский бал в третьем акте «Сицилийской вечерни» он остроумно ра-
зыграл в интерьерах Оперы Пелетье2.
Общедоступные балы в Зале Пелетье не всегда напоминали Вальпу-
ргиеву ночь: знатные посетители танцевали мало, все больше прогули-
ваясь по зале, а максимальной костюмировкой облаченных во фраки го-
спод была черная полумаска и черное же домино. Все изменилось после 
Июльской революции 1830 года, когда Опера попала в частное управле-
ние. Своей новой скандальной славе парижский оперный маскарад, как 
прежде лондонский, был обязан гениальному импресарио: Луи-Дезире 
Верон, новый директор Оперы, решил придать чинным собраниям де-
мократический дух. C 1833 года балы в Опере запестрели яркими костю-
мами.
По гравюрам той эпохи можно составить каталог маскарадных персо-
нажей: нескромные Полишинели и не менее нескромные Пьеро, испан-
ки и тореадоры, великодушные турки прямиком из старинных француз-
ских опер-балетов, чудовищные клоуны – наконец, неохватные боро-
датые сильфиды: наизнанку выворачивалась не только обыденность, 
но и театраль ная повседневность зала Пелетье, сцену которого в обыч-
ные дни занимали изящные легконогие балерины во главе с кумиром 
 тысяч парижан, Марией Тальони.
2 Совместная постановка Королевской оперы Великобритании (Лондон) и Датской королевской оперы 
(Копенгаген), 2013.
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Поль Гаварни. Последствия бала-маскарада. 1830–1839 (?). Цифровая галерея 
Нью-Йоркской публичной библиотеки, коллекция Джерома Роббинса
Paul Gavarni. Les suites du bal masqué. 1830–1839 (?) / The New York Public Library. 
Digital collections. Jerome Robbins Dance Division
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Карикатуристы – очевидцы маскарадов в Опере – чаще всего разра-
батывают один и тот же мотив: разгоряченной и едва стоящей на ногах 
толпе мало места в зале, персонажи лезут друг другу на голову, вывали-
ваются из лож и входных дверей: маскарад в буквальном смысле пере-
хлестывает через край. Карнавальный горшочек не перестает варить 
и на рассвете, когда участникам пора расходиться – помогают им в этом 
отнюдь не карнавальные полисмены: театральная реальность нахально-
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Феномен маскарадов в Опере был тесно связан с парижской балето-
манской традицией, точнее – с явлением массовой дансомании в Пари-
же второй четверти XIX века. Тогда парижанами буквально овладела без-
удержная страсть к танцу. По всему городу устраивались балы – в залах 
театральных и специально для танца построенных (к 1838 году число их 
достигло пятисот3), в общественных садах и на частных квартирах. Искус-
ство сценического танца, во Франции всегда обласканное вниманием 
публики, обрело тогда бешеную популярность, во многом благодаря 
явлению двух балерин-суперзвезд, Фанни Эльслер и упомянутой выше 
Марии Тальони.
Эти танцевально-городские сюжеты переплетались с сюжетами лич-
ными и находили отражение, подчас неожиданное, на сцене Оперы. 
27 февраля 1833 там впервые давали оперу Обера «Густав III, или Бал-ма-
скарад». Танцевальные номера в ней принадлежали балетмейстеру Фи-
липпо Тальони, отцу и наставнику любимицы парижской публики, боже-
ственной Марии. Для семейства Тальони история гибели короля Густава 
была частью фамильной летописи. Дед Марии Тальони по материнской 
линии, тенор Кристофер Кристиан Карстен, служил в Шведской королев-
ской опере и, как утверждает беллетрист, «был искренним другом» коро-
ля: «лежа на смертном одре и увидя пришедшего к нему артиста, король 
сказал ему: ‘‘Карстен, я уже более не услышу твоего пения!”»4
3 См.: Мильчина В. Указ. соч. С. 632.
4 Скальковский К.А. Из жизни танцовщицы // Статьи о балете: 1868–1905 / Сост. М.А. Доммес;  
отв. ред. А.Г. Обрадович; науч. ред. и авт. вступ. сост. Н.Л. Дунаева. СПб.: Чистый лист, 2012. С. 134.
Луи Малевр. Месье и мадам Тальони 
в штирийском па из V акта оперы «Густав III, 
или Бал-маскарад». 1833. Национальная 
библиотека Франции, отдел перформативных 
искусств
Louis Maleuvre. Costumes of M’r et M’me Paul Taglioni 
for Gustave III, ou Le bal masqué, Pas Styrien, acte V. 
1833. Bibliothèque nationale de France, département 
Arts du spectacle
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Анри де Тулуз-Лотрек. Месье Фуркад. 1889. 
Художественный музей Сан-Паулу, Бразилия
Henri de Toulouse-Lautrec. Monsieur Fourcade. 1889. 
The São Paulo Museum of Art
Анри де Тулуз-Лотрек. Максим Детома. 1896. 
Национальная художественная галерея, 
Вашингтон, США
Henri de Toulouse-Lautrec. Maxime Dethomas. 1896. 
National Gallery of Art, Washington D.C.
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VII
Почему бал-маскарад столь прочно закрепился в оперном театр – чтó 
означала постоянная прописка столь специфического типа развлечения 
в столь элитарном заведении?
Оперный театр предполагает ситуацию одновременной публичности 
и приватности: абонент ложи причастен к коллективному смотрению 
спектакля – и в то же время обособлен от остальных зрителей. В много-
численных ложах, своего рода частных апартаментах с видом на сцену 
(во многих оперных театрах вплоть до ХХ века каждая из лож обставле-
на сообразно вкусам постоянного владельца) происходит множество 
интимных историй: все зрители в оперном театре счастливы одинаково, 
каждый из них несчастлив по-своему.
Подобным образом устроен и бал-маскарад, где внутри подчиненной 
общему танцевально-музыкальному потоку толпы разворачивается мно-
жество частных историй одновременно. Можно сказать иначе: на фоне 
травестийного безумства многофигурной пестрой массы, каждый 
из участников которой не есть тот, кем кажется, во множестве происхо-
дят маленькие трагедии и фарсы.
К концу XIX столетия в иконографии балов-маскарадов Парижской 
оперы происходит существенный сдвиг. Празднества теряют прежнюю 
тучность и эклектичную пестроту – блеск золота тускнеет, окутанный де-
кадентской дымкой. Массовые мизансцены распадаются на отдельные 
группы, на первый план выходят одиночные фигуры: бал-маскарад обре-
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«Бал-маскарад» в  вашем прочтении наполнен кинематографическими 
аллю зиями, и этим приемом вы часто пользуетесь и в других постановках. 
Вы ощущаете внутреннее родство жанров  – оперы и  кинематографа? Или 
пытаетесь сделать оперу более доступной через знакомый зрителю визу-
альный язык?
Между оперой и кинематографом действительно есть глубокое родство: кино 
во многом родилось из оперы. Немое кино 1910-х заимствует у оперного театра 
и приемы актерской игры, и позы, и тип сюжета. Но есть и обратный эффект. Кинемато-
графическая визуальная эстетика за более чем сто лет жизни жанра стала привычной, 
и теперь уже она влияет на театр. Если на сцене герои целуются, они должны делать 
это достовернее, чем в кино, где поцелуй дан крупным планом. В театре же приходит-
ся преодолевать дистанцию между сценой и залом.
Почему для «Бала-маскарада» вы выбираете более поздние эстетические 
образцы, фильмы в стиле нуар, снятые в 1950-е–1960-е?
Этот стиль кажется мне более подходящим, чтобы рассказать историю, сочинен-
ную Верди: именно она, а не мой собственный вкус, определяет мой выбор. Фильмы 
1950-х были сняты в условиях скрытой общественной цензуры. В картинах Альфреда 
Хичкока, которые стали главным визуальным ориентиром для этой постановки, вы ни-
когда не увидите обнаженки, откровенных сексуальных сцен или насилия. Его кадры 
сдержанны, жесты актеров лаконичны, однако напряжение от этого становится только 
сильнее.
Хичкок показывает жесткую конструкцию социальных правил, внутри которой 
кипят страсти. Мне кажется, что такое соотношение формы и скрытых эмоций очень 
подходит «Балу-маскараду». Поэтому вслед за Хичкоком мы используем черно-белые 
визуальные решения, сдержанную манеру актерской игры, и так же, как в его филь-
мах, должны создать атмосферу предощущения опасности – не только для артистов, 
но в первую очередь в восприятии зрителя.
Главный герой «Бала» Ричард живет в постоянном ожидании смерти; он избегает 
мыслей о ней, но чувство, что она близка, его не покидает. В «Бале-маскараде» это 
иррациональное ощущение опасности и соприкосновения с потусторонним сильнее 
чем в любой другой опере Верди. Поэтому мне кажется, «Бал» – единственная опера 
ИНТЕРВЬЮ ТАТЬЯНЕ БЕЛОВОЙ
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Верди, которую можно считать по-настоящему романтической, следующей всем за-
конам этого направления. Здесь есть и сверхъестественное, и страсти, и политика, 
и даже поэзия, которая для Верди всегда связана с политикой.
Насколько сама опера кажется вам революционной – для своего времени?
В политическом смысле как раз меньше, чем другие вердиевские партитуры. Рево-
люционность «Бала-маскарада» скорее лежит в области представления чувств и об-
щественных условностей. Не стоит забывать, что Верди много лет прожил во внебрач-
ной связи, и это в середине XIX века, когда такое поведение оскорбляло обществен-
ную мораль.
Но нормы морали изменились. Сохраняет  ли «Бал» свою актуальность 
и революционность сегодня?
Не так уж они и изменились, просто выглядят иначе.
Сегодня нам многое кажется легко доступным, в том числе отношения, в том числе 
любовь. Но за этой легкостью теряется сама природа чувства, его глубина – и уваже-
ние к нему. «Бал-маскарад» же как раз об этом: об уважении к любви и о сохранении 
дистанции, даже если любовь терзает душу и опустошает ее.
У вас есть любимые фрагменты в партитуре «Бала-маскарада»?
Сложный вопрос. Перебираю в памяти все сцены, но – пожалуй, нет. Я не могу от-
давать предпочтение каким-то фрагментам: это непрофессионально, ведь я должен 
выстроить целое, ориентируясь не на свои любимые эпизоды или мелодии, а на то, 
как они функционируют в партитуре.
А в свободное время я оперу не слушаю. Я учусь играть на виоле да гамба и слу-
шаю написанные для нее концерты. Слушаю рок 1960-х, польский джаз и итальянскую 
эстраду. Я воспринимаю музыку разных эпох одновременно и лучше понимаю Генри 
Пёрселла, слушая «Битлз» – и наоборот, музыка эпохи барокко открывает в компози-
циях «Битлз» что-то важное.
По этой же логике эстетика нуара помогает понять Верди?
Да, к тому же она универсальна и понятна публике во всем мире. Фильмы Хичкока 
смотрят везде.
И Верди слушают везде, он по-прежнему актуален для всех, независимо от геогра-
фии.
Современному человеку кажется, что он свободен в решениях, однако это во мно-
гом иллюзия: слишком многое в нашей жизни определяется рынком, модой, скандала-
ми в Фейсбуке и другими общественными условностями. А Верди предлагает другой 
образец поведения и отношений. Только вдумайтесь: Ричард облечен властью, однако 
не использует ее для того, чтобы заполучить любимую женщину. Власть – не оправда-
ние для нарушения этических норм, а вовсе наоборот. Во времена Верди, как и сейчас, 
эта идея выглядела достаточно революционно.
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Революция не в том, чтобы развенчать идеал, а в том, чтобы как раз создать его 
на сцене. Ричард – не просто правитель, и проявляет благородство не потому, что те-
нору так положено. А потому что Верди показывает его как человека в высшем смысле 
этого слова.
Мы можем сегодня демонстрировать в театре коррупцию, проституцию и отмыва-
ние денег, но власть ведь можно изображать не только такой.
И в России, и в Италии порой происходят чудовищные вещи, но дело театра не изо-
бражать пороки, а показывать идеал, учить через прекрасное. Опера вполне годится 
на роль учителя общества: она может и должна показывать и абсолютное зло, и обра-
зец благородства, чтобы дать зрителю возможность измениться.
То есть театр – это маяк для общества?
Да, всегда. Ницше говорил, что жизнь без музыки – это ошибка. Поэтому опера 
не умрет никогда.
Меня очень вдохновляет пример театра Баретти в Турине, где я работаю уже 16 
лет. Там я понял, что театр в самом деле может менять качество жизни людей. Театр 
этот расположен в самом неблагополучном квартале Турина: там процветали пре-
ступность и наркомания, социальные программы почти не работали. За эти годы театр 
стал центром взаимодействия людей, и в нашем небольшом зале на 112 мест бывает 
около тридцати тысяч зрителей за сезон. То есть мы даем им возможность увидеть что-
то иное, что отличается от реальности бедных квартир или ленты новостей в смарт-
фонах. Мы превратили наш театр в место общения, дискуссии; туда приходят, чтобы 
почувствовать себя частью общественной жизни. Театр Баретти – это такой островок 
чистоты, идеальный мир, в котором каждый хотел бы жить. И работа там научила меня 
одной важной вещи: если просто жаловаться, что жизнь и устройство общества тебя 
не устраивают, ничего не изменится. Революцию может делать любой, ежедневно – 
для этого нужно просто проснуться и начать менять то, что тебе не нравится.
В театре Баретти маленький зал, а оперу вы ставите в больших. Велика ли 
разница при работе с пространствами разного размера?
Нет, просто нужно, как говорил китайский полководец Сунь Цзы, хорошо изучить 
поле битвы. Огромная сцена или крошечная, маленький зал или гигантский – неважно. 
Моя профессия состоит в том, чтобы оптимальным образом в любом пространстве 
выстроить мизансцены, верно рассчитать движения хора, позицию солистов, рабо-
ту танцовщиков и звучание музыки. Мне повезло: я не гений. Я могу просто работать 
над партитурой и искать для нее оптимальное решение, а не заниматься самовыра-
же нием.
Я долго выступал как тенор, перепел множество ролей второго плана в лучших ми-
ровых театрах и многому научился. В частности – отдавать знания, которыми я владею. 
Поскольку я сам певец, я знаю, что и как я могу дать певцам. Но еще я всю жизнь был 
влюблен в театр и мог, например, вместо ужина остаться после репетиции за кулиса-
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ДЖАКОМО САГРИПАНТИ: 
ОПЕРЫ ВЕРДИ ДЕМОНСТРИРУЮТ 
ЧЕЛОВЕЧЕСКУЮ ДУШУ ИЗНУТРИ
Чем для вас интересен «Бал-маскарад»?
«Бал-маскарад» занимает совершенно особенное место среди опер Верди. 
В нем чувствуется влияние французской оперы, французской комедии, вплетен-
ной в неизменно сложную партитуру Верди.
В произведениях Верди всегда много внимания уделяется тому, чтобы проде-
монстрировать человеческую душу изнутри. А в опере «Бал-маскарад» вместе 
с тем есть легкость, множество переплетающихся мелодий, танцы, песни. На мой 
взгляд, музыкальное разнообразие этой оперы очень подходит для театральной 
сцены.
И, конечно же, здесь есть яркая фигура правителя – Ричарда. На мой взгляд, 
здесь, в России, этот образ актуален. У России есть долгая и богатая история мо-
нархии и монархов, которой нет у нас в Италии.
Вы уже дирижировали «Балом» раньше?
Нет, для меня это впервые.
Ориентируетесь ли вы в своей работе на трактовки других дирижеров?
Мне очень близка трактовка Клаудио Аббадо. «Бал-маскарад» – довольно слож-
ное для дирижёра произведение. Для каждого момента нужно найти баланс между 
легкостью и глубиной.
А какое лично у вас любимое место в этой опере?
Дуэт Ричарда и Амелии во втором акте, когда Амелия, после долгих уговоров 
уступает Ричарду и признается ему в любви. Для меня это самый глубокий, самый 
трогательный момент партитуры. Верди выстраивает весь музыкальный материал 
так, чтобы подвести его к этому дуэту: все звучит ровно и спокойно, пока героиня 
не произносит эти слова. Аккорд, звучащий в этот момент, создает потрясающий 
эффект! Это идеальное композиторское решение, лучше сделать было бы нельзя.
ИНТЕРВЬЮ ЕКАТЕРИНЕ БАБУРИНОЙ
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Насколько на  вашу трактовку как дирижера-постановщика влияет 
работа режиссера?
Взаимопонимание между дирижером и режиссером очень важно. И дело 
не в том, чья роль в спектакле важнее. Режиссер может внести в трактовку пар-
титуры что-то новое, но та или иная идея режиссера может быть нереализуема – 
например, артист исполняет в этот момент что-то сложное и должен находиться 
в удобной позе. Вот здесь важно сотрудничество. Режиссер должен понять, что 
заложено в музыке, а дирижер – что режиссер хотел бы подчеркнуть и выделить.
«Бал-маскарад» в Большом театре перенесен в определенную истори-
ческую эпоху, для которой характерна определенная  же музыкальная 
культура. Это было время, когда блистали такие суперзвезды, как  Мария 
Каллас и Франко Корелли. Это как-то учитывается в работе над спектак-
лем?
Давиде Ливерморе решил перенести действие оперы в 50-е годы XX века – спу-
стя столетие после ее создания – потому что считал, что историческая обстановка 
этой эпохи способна раскрыть сюжет «Бала-маскарада». Но на музыку это никак 
не влияет. Например, Мария Каллас в 1950-х пела в исторической постановке 
«Бала», где все было в соответствии с либретто. Но это не имеет никакого значе-
ния – она могла бы петь и в нынешней постановке Ливерморе.
Оркестр и  труппа Большого театра исполняют достаточно много 
итальян ской романтической музыки, но  при этом тут была доволь-
но сильная советская школа со  своими трактовками. Сохранилось  ли 
это  до  сих пор? Не  нужно  ли вам теперь добиваться от  оркестра непри-
вычного для него звучания?
Это в основном вопрос стилистики. Оркестр Большого театра – это оркестр вы-
сочайшего уровня. Обладая очень характерным, типично русским богатым и теку-
чим звучанием, он может играть что угодно самым разным образом. С ним интерес-
но работать – поэтому я и возвращаюсь в Большой раз за разом.
Если ставить «Бал-маскарад» в Большом театре приглашают итальянского дири-
жера, значит, хотят слышать более итальянское звучание. И моя задача – придать 
опере итальянскую стилистику, не лишая при этом оркестр его собственных ха-
рактерных черт.
Это очень тонкие нюансы, можно сказать – ароматы. И мне нравится букет это-
го оркестра. Здесь все звучит сильно, эмоционально, интенсивно. Тот же дуэт Ри-
чарда и Амелии, построенный на всплеске звука, получился идеальным благодаря 
тому, что оркестр всегда выкладывается полностью.
Когда исполняешь с таким оркестром музыку Верди, хорошего результата до-
биться намного легче, чем, скажем, при исполнении Россини. Россини требует 
везде несколько усредненного, не обладающего оригинальностью звука, и интер-
претации разных оркестров различаются меньше. Верди дает гораздо больше воз-
можностей продемонстрировать разное звучание оркестра и певцов.









БАЛ-МАСКАРАД  |  ГОСУДАРСТВЕННЫЙ АКАДЕМИЧЕСКИЙ БОЛЬШОЙ ТЕАТР РОССИИ
«БАЛ-МАСКАРАД» В БОЛЬШОМ
8 декабря 1880
Дирижер – Энрико Бевиньяни
Режиссер – Александр Дмитриев
Декорации сборные
Балетмейстер – Федор Манохин
Ричард – Антон Барцал
Ренато – Павел Хохлов
Амелия – Августа Верни
Оскар – Юлия Махина
Ульрика – М. Винчи
Спектакль прошел 3 раза,  
последнее представление – 
31 декабря 1880
25 февраля 1891
Дирижер – Ипполит Альтани
Режиссер – Антон Барцал
Декорации сборные
Балетмейстер – Иосиф Мендес
Ричард – Николай Преображенский
Ренато – Павел Хохлов
Амелия – Мария Дворец
Оскар – Альма Фострем
Ульрика – Вера Гнучева
Спектакль прошел 12 раз,  
последнее представление –  
1 февраля 1893
31 января 1899 (возобновление 
в Новом театре)
Спектакль прошел 12 раз,  
последнее представление –  
27 января 1902
Амелия  – Мария Дейша-Сионицкая
Ричард  – Владимир Сливинский
Ульрика  – Александра Шперлинг
Ренато  – Павел Хохлов
ГОСУДАРСТВЕННЫЙ АКАДЕМИЧЕСКИЙ БОЛЬШОЙ ТЕАТР РОССИИ  |  БАЛ-МАСКАРАД
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26 декабря 1979
Дирижер – Альгис Жюрайтис
Режиссер – Семен Штейн
Художник – Николай Бенуа
Хормейстеры – Игорь Агафонников, 
Станислав Гусев, Николай Садиков
Балетмейстеры – Юрий Ветров, 
Василий Ворохобко, Иван Смольцов
Ричард – Зураб Соткилава 
(позднее – Владимир Щербаков, 
Александр Ломоносов, 
Владимир Богачев, Сергей Кунаев, 
Бадри Майсурадзе, Михаил Губский, 
Олег Кулько, Всеволод Гривнов)
Ренато – Юрий Мазурок 
(позднее – Александр Ворошило, 
Владислав Романовский, 
Владислав Верестников, 
Владимир Редькин, Сергей Мурзаев)
Амелия – Тамара Милашкина 
(позднее – Галина Калинина, 
Людмила Сергиенко, 
Маквала Касрашвили, Нина Раутио, 
Ирина Удалова, Марина Лапина, 
Елена Зеленская, Ирина Рубцова, 
Зоя Смольянинова)
Оскар – Ирина Журина (позднее – 
Галина Черноба, Клара Кадинская, 
Елена Школьникова, 
Марта Костюк, Наталья Пустовая, 
Елена Брылева, Лариса Рудакова, 
Оксана Горчаковская (Ломова), 
Мария Максакова, Карина Сербина,  
Хитоми Сомата)
Ульрика – Елена Образцова  
(позднее – Тамара Синявская, 
Раиса Котова, Людмила Шемчук, 
Лариса Никитина, Ирина Архипова, 
Нина Терентьева, Татьяна Ерастова, 
Ольга Терюшнова, Елена Манистина, 
Марина Шутова, Ирина Макарова, 
Александра Дурсенева)
Спектакль прошел 108 раз,  
последнее представление – 
28 декабря 2004









Ульрика  –  Лариса Никитина,  









Ричард  – Владимир Щербаков, 

















Амелия  – Тамара Милашкина, Ренато –  Юрий Мазурок








































































































































– Я очень рад!
















RICCARDO, Conte di Warwich, Governatore di Boston tenore
RENATO, creolo, suo segretario e sposo di Amelia baritono
AMELIA soprano
ULRICA, indovina di razza nera contralto
OSCAR, paggio soprano
SILVANO, marinaio basso
SAMUEL, nemico del Conte basso
TOM, nemico del Conte basso
UN GIUDICE tenore
UN SERVO D'AMELIA tenore
Deputati, Uffiziali, Marinai, Guardie; Uomini, Donne e Fanciulli del popolo; 
Gentiluomini, Aderenti di Samuel e Tom, Servi, Maschere e coppie danzanti.
La scena a Boston e nei dintorni.
L’azione nella fine del secolo XVII.
ДЕЙСТВУЮЩИЕ ЛИЦА
РИЧАРД, граф Уорик, губернатор Бостона тенор
РЕНАТО1, креол2, друг и секретарь Ричарда баритон




САМУЭЛЬ, враг губернатора бас
ТОМ, враг губернатора бас
СУДЬЯ тенор
СЛУГА АМЕЛИИ тенор
Депутаты, офицеры, моряки, гвардейцы, сторонники Самуэля и Тома, слуги, 
маски, танцующие пары.
Действие происходит в Бостоне и его окрестностях в конце XVII века.
1 В такой итальянизированной форме закрепилось в русских переводах либретто оперы имя, которое на родном языке 
персонажа (английском) звучало бы как Рене.
2 У слова «креол» два значения. Согласно первому из них Ренато – потомок английских переселенцев, родившийся в Аме-
рике. Это не совпадает со словами Ричарда в 3 действии, где он называет отъезд Ренато в Англию возвращением. Согласно 
второму значению Ренато – метис с негритянской или индейской кровью; однако это никак не обыгрывается в опере. Не-
известно, почему либреттист использовал такое уточнение.







È il mattino. Una sala nella casa del Governatore.  
In fondo l'ingresso delle sue stanze. Deputati, 
Gentiluomini, Popolani, Uffiziali; sul davanti Samuel, 
Tom e loro Aderenti, tutti in attesa di Riccardo. 
ДЕЙСТВИЕ ПЕРВОЕ
КАРТИНА ПЕРВАЯ
Зала во дворце губернатора. Утро.  
Приближенные, депутаты, офицеры;  
Самуэль, Том и их сторонники.  
Все ожидают появления Ричарда.
UFFICIALI e GENTILUOMINI
Posa in pace, a’ bei sogni ristora,
O Riccardo, il tuo nobile cor.
A te scudo su questa dimora
Sta d’un vergine mondo l’amor.
ОФИЦЕРЫ, ПРИБЛИЖЕННЫЕ
Пусть отдыхает и набирается сил
твое благородное сердце, о Ричард.
Пусть твоей опорой и защитой
будет любовь этой юной земли.
SAMUEL, TOM e LORO ADERENTI:
E sta l’odio, che prepara il fio,
Ripensando ai caduti per te.
Come speri, disceso l’oblio
Sulle tombe infelici non è.
(Oscar entra dalle stanze del Conte.)
САМУЭЛЬ, ТОМ И ИХ СТОРОННИКИ
Но ненависть готовит тебе воздаяние
за тех, кого ты погубил.
Не надейся, забвение не сошло
на их бесприютные могилы.





RICCARDO (entrando e salutando gli astanti)
Amici miei – soldati –
(ai deputati nel ricevere delle suppliche)
E voi del par diletti a me! Porgete:
A me, a me s’aspetta – io deggio
Sui miei figli vegliar, perché sia pago
Ogni voto, se giusto.
Bello il poter non è, che dei soggetti
Le lagrime non terge, e ad incorrotta
Gloria non mira.
РИЧАРД (приветствуя собравшихся) 
Друзья мои! Соратники! 
(депутатам, которые вручают ему прошения) 
И вы, мои уважаемые! Давайте мне бумаги:
они меня заждались. Мой долг заботиться о вас 
как о собственных детях, и пусть будут 
удовлетворены все прошения,  
если они справедливы.
Плоха та власть, что не утирает 












Ты не забыл пригласить
никого из наших красавиц?
OSCAR (porgendogli un foglio)
Eccovi i nomi.
ОСКАР (подавая ему список) 
Вот имена.
RICCARDO (leggendolo tra sé)
Amelia – ah, dessa ancor! L’anima mia
In lei rapita ogni grandezza oblia!
La rivedrà nell’estasi
Raggiante di pallore,
E qui sonar d’amore
La sua parola udrà, sonar d’amore.
O dolce notte, scendere
Tu puoi gemmata a festa:
Ah, ma la mia stella è questa,
Che il ciel non ha! quest’è mia stella!
РИЧАРД (читая, про себя) 
Амелия... снова она! Из-за нее
моя душа забывает о величии власти!
О восторг: снова увидеть ее, 
ослепительную в своей бледности!
И услышать, как звучит любовь
в ее словах, как звучит любовь…
Сладостная ночь, ты возложишь
на наш праздник свой звездный покров,
но моя звезда – это она,
и равных ей на небе нет! Она – моя звезда!
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ТО SAMUEL, TOM e LORO ADERENTI
L’ora non è, ché tutto
Qui d’operar ne toglie.
Dalle nemiche soglie
Meglio l’uscir sarà.





OSCAR, UFFIZIALI e GENTILUOMINI
Con generoso affetto
Entro sé stesso assorto
Il nostro bene oggetto
De’ suoi pensier farà.
ОСКАР, ОФИЦЕРЫ, ПРИДВОРНЫЕ
Он полон высоких раздумий,
погружен в себя.
Наше благо – вот предмет
его размышлений.
RICCARDO (ad Oscar)
Il cenno mio di là con essi attendi.
(Tutti s’allontanano. Oscar, l’ultimo, incontra Renato  
al limitare.)
РИЧАРД (Оскару) 
Жди моего знака там, вместе со всеми.
 
(Все удаляются. Оскар выходит последним,  
на пороге встречая Ренато.)
OSCAR (a Renato)
Libero è il varco a voi.
ОСКАР (обращаясь к Ренато) 
Не смею вам препятствовать.
RENATO (tra sé)












Oh ciel! lo sposo suo!
РИЧАРД (про себя)
О боже! Ее муж!
RENATO: (accostandosi)
Turbato il mio signor, mentre dovunque
Il nome suo inclito suona?
RICCARDO
Per la gloria è molto, nulla pel cor.
Segreta, acerba cura m’opprime.
РЕНАТО (приближаясь к нему) 
Мой господин обеспокоен, хотя повсюду 
прославляют его доблестное имя?
 
РИЧАРД
Это важно, если ищешь славы, но ничего не дает 
душе.








Ах, нет… не стоит продолжать.
RENATO
Dirolla io la cagion.
РЕНАТО














So tutto. Già questa soglia istessa
Non t’è securo asilo.
РЕНАТО
Все. Даже за этими стенами
ты не в безопасности.










Un reo disegno nell’ombre si matura,





Ah!...gli è di ciò che parli?
Altro non sai?
РИЧАРД (радостно) 
А, так ты об этом!
Больше у тебя ничего?
RENATO
Se udir ti piace i nomi...
РЕНАТО
Если ты хочешь узнать имена…
RICCARDO
Che importa? Io li disprezzo.
РИЧАРД
Для чего? Мне нет до них дела.
RENATO
Svelarli è mio dover.
РЕНАТО
Мой долг их назвать.
RICCARDO
Taci: nel sangue
Contaminarmi allor dovrei. Non fia,
Nol vo’. Del popol mio
L’amor mi guardi, e mi protegga Iddio.
РИЧАРД
Молчи: тогда мне придется
осквернить себя их кровью. Этому не бывать, 
я так не хочу. Меня хранит
любовь народа и защищает Бог.
RENATO
Alla vita che t’arride
Di speranze e gaudio piena,
D’altre mille e mille vite
II destino s’incatena!
Te perduto, ov’è la patria
Col suo splendido avvenir?
E sarà dovunque, sempre
Chiuso il varco alle ferite,
Perché scudo del tuo petto
È del popolo l’affetto?
Dell’amor più desto è l’odio
Le sue vittime a colpir.
Te perduto, ov’è la patria
Col suo splendido avvenir?
РЕНАТО
Твоя жизнь полна надежд 
и дарит тебе множество радостей,
но судьба связала ее 
с тысячами других жизней!
Что станет с родиной, 
если ты погибнешь?
Ты думаешь, что до тебя
никогда не дотянется рука убийцы,
потому что любовь народа
прикрывает тебя как щит?
У любви не хватит бдительности,
когда ненависть захочет нанести удар.










GIUDICE (offrendogli dispacci a firmare)
Conte!
СУДЬЯ (подавая на подпись приговор) 
Граф!
RICCARDO
Che leggo! – il bando ad una donna?
Or d’onde?
Qual è il suo nome? – di che rea?
РИЧАРД
Что тут написано? Изгнать женщину? 
За что?
Как ее имя? И в чем ее вина?
GIUDICE
S’appella Ulrica – dell’immondo
Sangue de’ straniero.
СУДЬЯ
Ее зовут Ульрика, в ней течет 
нечистая кровь.
OSCAR
Intorno a cui s’affollano tutte le stirpi.
Del futuro l’alta divinatrice…
ОСКАР
Но к ней приходят люди всех родов и племен.
Она отлично предсказывает будущее.
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Chiama i peggiori, d’ogni reo consiglio
Sospetta già. Dovuto è a lei l’esilio:
Né muta il voto mio.
СУДЬЯ
В своем грязном логове 
она собирает подонков и дает им преступные 
советы,
как мы подозреваем. Ее следует изгнать.
Не меняйте моего решения.
RICCARDO (ad Oscar)
Che ne di’ tu?
РИЧАРД (Оскару) 














Я хочу ее защитить.
Когда она обращает
свое темное лицо к звездам,


























Кто бы ни коснулся 
одежды пророчицы,
идет ли он в море
или собирается на войну, –
всякий узнает, 
добрая или злая судьба его ждет,
любое беспокойное сердце 







OSCAR (verso il Conte)
Assolverla degnate.
ОСКАР (обращаясь к графу) 
Достойнее будет ее оправдать.
RICCARDO
Ebben: tutti chiamate:
(Renato ed Oscar invitano  
a rientrare gli usciti.)
Or v’apro un mio pensier.
Signori: oggi d’Ulrica
Alla magion v’invito,
Ma sotto altro vestito.
Io là sarò.
РИЧАРД
Ну что ж, зовите всех сюда:
(Ренато и Оскар приглашают войти всех 
приближенных.)
Послушайте, что я надумал.
Господа, я приглашаю
вас сегодня в гости к Ульрике,
но переоденьтесь, чтобы вас не узнали.











Sì, vo’ gustar la scena.
РИЧАРД
Да, хочу посмотреть своими глазами.
RENATO




La trovo anzi eccellente,
Feconda di piacer.
ОСКАР
А по мне так она превосходна 











SAMUEL e TOM (sogghignando)
Ve’, ve’, di tutto trema
Codesto consiglier.
САМУЭЛЬ, ТОМ (ухмыляясь) 
Глядите, его советник 
всего боится.
RICCARDO (ad Oscar)





SAMUEL, TOM e LORO ADERENTI (sotto voce)
Chi sa
Che alla vendetta l’adito
Non s’apra alfin colà?
САМУЭЛЬ, ТОМ И ИХ СТОРОННИКИ (вполголоса) 
Кто знает, вдруг
там нам представится 
удобный случай отомстить?
RICCARDO
Ogni cura si doni al diletto,
E s’accorra nel magico tetto:
Tra la folla de’ creduli ognuno
S’abbandoni e folleggi con me.
РИЧАРД
Пусть все заботы уступят место удовольствиям.
Пойдем в жилище колдуньи:
смешаемся с доверчивым людом
и вместе повеселимся.
RENATO
E s’accorra, ma vegli ’l sospetto
Sui perigli che fremono intorno.
Ma protegga il magnanimo petto
A chi nulla paventa per sé.
РЕНАТО
Пойдем, но будем помнить 
о возможной опасности.
Защитим благородное сердце, 
в котором нет страха за собственную жизнь.
OSCAR
L’indovina ne dice di belle,
E sta ben che l’interroghi anch’io;
Sentirò se m’arridon le stelle,
Di che sorti benefica m’è.
RICCARDO
Ogni cura si doni al piacer.
RENATO
E s’accorra e si vegli.
ОСКАР
Колдунья гадает на любовь,
хорошо бы и мне расспросить ее.
Узнаю, улыбнутся ли мне звезды,
которые всегда были благосклонны.
РИЧАРД
Пусть все заботы уступят место развлечению.
РЕНАТО





Della gran maga al piè.
РИЧАРД
Итак, господа, я жду вас
инкогнито, в три часа
в жилище предсказательницы,
у ног великой волшебницы. 
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ТО OSCAR, CORO (DI CORTIGIANI E DI POPOLO)
Teco sarem di subito
Incogniti, alle tre,
Nell’antro dell’oracolo,
Della gran maga al piè.
RENATO 
E s’accorra, ma vegli ’I sospetto 
Sui perigli che fremono intorno. 
Ma protegga il magnanimo petto 
A chi nulla paventa per sé.
SAMUEL, TOM e ADERENTI
Senza posa vegliamo all’intento,
Né si perda ove scocchi il momento,
Forse l’astro che regge il suo fato
Nell’abisso là spegnersi de’.
ОСКАР, ХОР (ПРИДВОРНЫЕ И НАРОД)
Будем вслед за тобой
инкогнито, в три часа
в жилище предсказательницы,
у ног великой волшебницы.
РЕНАТО
Пойдем, но будем помнить 
о возможной опасности.
Защитим благородное сердце, 
в котором нет страха за собственную жизнь.
САМУЭЛЬ, ТОМ И ИХ СТОРОННИКИ
Будем помнить о нашей цели
и не упустим момент, когда он наступит.
Может быть, звезда, которая хранит его,
там закатится в преисподнюю.
RICCARDO
Ogni cura si doni al diletto,
E s’accorra al fatidico tetto:
Per un dì si folleggi, si scherzi;
Mai la vita più cara non è.
РИЧАРД
Пусть все заботы уступят место удовольствиям,
пойдем в жилище волшебницы.
Целая жизнь никогда не дороже
одного дня веселья и шуток
TUTTI
Alfin brilli d’un po’ di follia
Questa vita che il cielo ne diè.
OSCAR
Sentirò se m’arridon le stelle,
Qual presagio le dettan per me.
RENATO
Ma protegga il magnanimo petto
A chi nulla paventa per sé.
SAMUEL, TOM e ADERENTI
Forse l'astro che regge il suo fato 
Nell'abisso là spegnersi de'.
RICCARDO




Della gran maga al piè.
TUTTI
Alle tre, alle tre.
Teco sarem di subito,
Incogniti, alle tre,
Nell’antro dell’oracolo,
Della gran maga al piè.
ПРИДВОРНЫЕ
Озарим толикой легкомыслия
жизнь, подаренную нам небом.
ОСКАР
Узнаю, улыбнутся ли мне звезды,
которые всегда были благосклонны.
РЕНАТО
Защитим благородное сердце, 
в котором нет страха за собственную жизнь.
САМУЭЛЬ, ТОМ И ИХ СТОРОННИКИ
Может быть, звезда, которая хранит его,
там закатится в преисподнюю.
РИЧАРД
В три часа, в три часа.
Итак, господа, я жду вас
инкогнито, в три часа
в жилище предсказательницы,
у ног великой волшебницы.
ОСКАР, ОФИЦЕРЫ, ПРИДВОРНЫЕ
В три часа, в три часа.
Будем вслед за тобой
инкогнито, в три часа
в жилище предсказательницы,
у ног великой волшебницы.






L’abituro dell’indovina. A sinistra un camino; il fuoco 
è acceso, e la caldaia magica fuma sovra un treppiè; 
dallo stesso lato l’uscio d’un oscuro recesso. Sul fianco 
a destra una scala a chiocciola che nasconde una 
piccola porta segreta. Nel fondo l’entrata della porta 
maggiore con ampia finestra da lato. In mezzo una 
rozza tavola. Nel fondo uomini e donne del popolo. 
Ulrica presso Ia tavola; poco discosti un fanciullo ed 
una giovinetta ci le domandano la buona ventura.
КАРТИНА ВТОРАЯ
Жилище предсказательницы. Слева очаг, 
в котором разожжен огонь; колдовская жаровня 
дымится на треножнике; там же темный альков. 
Справа винтовая лестница, ведущая наверх, 
и маленькая потайная дверца. В глубине большая 
распахнутая дверь и широкое окно. В центре 
грубый стол. Пещера заполнена простым народом. 
Ульрика у стола, рядом с ней молодой человек 
и девушка, спрашивающие о своей судьбе.
DONNE e FANCIULLI
Zitti...l’incanto non dessi turbare.
Il demonio tra breve halle a parlare!
НАРОД
Тише… колдовству нельзя мешать.




Senza librar la folgore
Il tetto mio penetra.




E delle tombe il gemito
Tre volte a me parlò.
(Entra Riccardo, vestito da pescatore, avanza tra la folla, 
né scorge alcuno de’ suoi.)
УЛЬРИКА
Повелитель преисподней, поспеши!
Ты, низвергнутый с неба,
но не утративший своего блеска,
явись под мой кров!




три раза до меня 
донесся стон из могил.
 
(Входит Ричард, одетый рыбаком, оглядываясь 




Я пришел первым! 
POPOLANE (lo respingono)
Villano, dà indietro.
(Riccardo s'allontana ridendo; la scena s'oscura di più)
Oh, come tutto riluce di tetro!
НАРОД (толкая его) 
Посторонись, невежа.
(Ричард отходит, смеясь. Помещение темнеет) 
Как мрачно стало вокруг! 
ULRICA (con esaltazione; declamando)
È lui, è lui! ne’ palpiti
Come risento adesso
La voluttà riardere
Del suo tremendo amplesso!
La face del futuro
Nella sinistra egli ha.
M’arrise al mio scongiuro,
Rifolgorar la fa:
Nulla, più nulla ascondersi
Al guardo mio potrà!
(batte il suolo e sparisce)
УЛЬРИКА (возбужденно декламируя) 
Это он, это он! Я чувствую
его пылкие объятия,
и от его прикосновений
разгорается пламя желания!
В его левой руке – 
светоч прорицания.
Он зажег его, благосклонно
отвечая на мое заклинание.
Ничто теперь не укроется
От моего взора!




Да здравствует пророчица! 
ULRICA (da sotterra)
Silenzio, silenzio!
УЛЬРИКА (из-под земли) 
Ни слова!
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ТО SILVANO (rompendo la calca)
Su, fatemi largo, saper vo’ il mio fato.
Son servo del Conte: son suo marinaro:
La morte per esso più volte ho sfidato;
Tre lustri son corsi del vivere amaro,
Tre lustri che nulla s’è fatto per me.
СИЛЬВАНО (протискиваясь сквозь толпу) 
Эй, расступитесь! Я хочу знать свою судьбу.
Я моряк на службе у графа,
ради него я столько раз бросал вызов смерти.
Пятнадцать лет уже служу, жизнь моя не сахар, 
и никакой награды за все пятнадцать лет. 
ULRICA (ricomparendo)
E chiedi?
УЛЬРИКА (снова появляясь) 
Что ты хочешь узнать? 
SILVANO
Qual sorte pel sangue versato
Mi attende.
СИЛЬВАНО
Что я получу в обмен
на пролитую кровь.
RICCARDO (a parte)











ULRICA (osservando la mano)
Rallegrati omai:
In breve dell’oro e un grado t’avrai.
(Riccardo ritrae un rotolo e vi scrive su.)
УЛЬРИКА (изучая его руку) 
Радуйся: 
скоро получишь и звание, и деньги.
 









RICCARDO (Mette il rotolo in tasca a Silvano, che non 
s’avvede.)
Mentire non de’.
РИЧАРД (подкладывая незаметно кошелек в карман 
Сильвано) 
Пусть ее слова сбудутся. 
SILVANO
A fausto presagio ben vuolsi mercé.
(Frugando trova il rotolo su cui legge estatico:)
‘Riccardo al suo caro Silvano uffiziale.’
Per bacco! Non sogno! dell’oro e un grado!
СИЛЬВАНО
За доброе предсказание полагается благодарность.
(Нашаривает в кармане кошелек, на котором 
восторженно читает)
«От Ричарда его дорогому Сильвано, офицеру». 
Черт возьми! Это правда!.. Звание и деньги! 
CORO
Evviva la nostra Sibilla immortale,
Che spande su tutti ricchezze e piacer!
(S’ode picchiare alla porta segreta.)
НАРОД
Да здравствует наша бессмертная сивилла,
которая приносит всем богатство и радость.
(Слышен стук в потайную дверь.) 
TUTTI
Si batte!
(Ulrica va ad aprire, e v'entra un servo)
НАРОД
Стучат!
(Ульрика открывает, входит слуга.) 
RICCARDO (tra sé)
Che veggo, sull’uscio segreto,
Un servo d’Amelia!
РИЧАРД (про себя)
Надо же! У тайной двери – 
слуга Амелии! 





TOSERVO (sommessamente ad Ulrica,  
ma inteso da Riccardo)
Sentite: la mia
Signora, che aspetta là fuori, vorria
Pregarvi in segreto d’arcano parer.
СЛУГА (вполголоса Ульрике,  
но слышно для Ричарда) 
Послушайте: моя госпожа
ожидает снаружи, она хотела бы






S’inoltri, ch’io tutti allontano.
(Il servo parte.)
УЛЬРИКА








ULRICA (si volge agli astanti)
Perché possa rispondere a voi
E d’uopo che innanzi m’abbocchi a Satana;
Uscite: lasciate ch’io scruti nel ver.
УЛЬРИКА (обращаясь к присутствующим) 
Чтобы ответить на ваши вопросы,
я должна встретиться с Сатаной.
Уйдите! Я должна постичь истину.
TUTTI
Usciamo: si lasci che scruti nel ver.
(Mentre tutti s’allontanano, Riccardo s’asconde.  
Amelia entra.)
СИЛЬВАНО, НАРОД
Уходим! Она должна постичь истину.








Cura che amor destò…
АМЕЛИЯ
Горькая и тайная 








И вы хотите?.. 
AMELIA
Pace – svellermi dal petto
Chi sì fatale e desiato impera!
Lui – che su tutti il ciel arbitro pose.
АМЕЛИЯ
Покоя… изгнать из сердца того,
кто так неумолимо и желанно властвует над ним.
Того, кого Бог поставил выше прочих. 
RICCARDO (tra sé, con viva emozione di gioia)
Che ascolto! Anima mia!
РИЧАРД (про себя, в радостном оживлении)
Поверить не могу! Ненаглядная моя! 
ULRICA
L’oblio v’è dato. Arcane stille
Conosco d’una magic’erba,
Che rinnovella il cor. Ma chi n’ha
D’uopo spiccarla debbe di sua man
Nel fitto delle notti. Funereo è il loco.
УЛЬРИКА
Забвение возможно. Я знаю тайное средство –
волшебную траву,
что дает покой сердцу… Но собирать
ее нужно своими руками,








Вы не боитесь? 
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Sì – qual esso sia.
АМЕЛИЯ (решительно)




Là dove al tetro lato
Batte la luna pallida
Sul campo abominato...
Abbarbica gli stami,
A quelle pietre infami,




к западу от города,
где бледная луна 
бросает свет 
на темный край ужасного поля...
Там тонкие ростки цепляются 
за оскверненные камни,
на которых преступники 
испускают последний вздох!
AMELIA
Mio Dio! Qual loco!
АМЕЛИЯ
Боже мой! Ну и место! 
ULRICA
Attonita e già tremante siete?
УЛЬРИКА
Вы ошеломлены и дрожите? 
RICCARDO (tra sé)
Povero cor!





















Если таков мой долг,







Ché te degg’io seguir.
AMELIA
Consentimi, o Signore,
Virtù ch’io lavi ‘l core,
E l’infiammato palpito
Nel petto mio sopir.
ULRICA
Va, non tremar, l’incanto
Inaridisce il pianto.
Osa – e berrai nel farmaco







РИЧАРД (про себя) 
Ты будешь не одна, 









Иди, не бойся: колдовство 
осушит твои слезы.
Решись, и это лекарство
поможет забыть страдания.






Ardo, e seguirla ho fisso
Se fosse nell’abisso,
Pur ch’io respiri, Amelia,
L’aura de’ tuoi sospir.
VOCI (dal fondo)
Figlia d’averno, schiudi la chiostra,




Я сгораю, я последую
за ней даже в преисподнюю.
Ведь я, Амелия, вдыхаю
воздух твоих вздохов.
ГОЛОСА (издалека) 
Дочь преисподней, открой дверь
и покажись нам немедленно!
 
УЛЬРИКА (Амелии) 
Уходите, не медлите. 
AMELIA
Stanotte.
(Fugge per la porta segreta.)
RICCARDO (tra sé)
Non sola:
Che te degg’io seguir!
ULRICA
Addio.
(Ulrica apre l’entrata maggiore. Entrano Samuel, 
Tom e aderenti, Oscar; gentiluomini e uffiziali travestiti 
bizzarramente, ai quali s’unisce Riccardo.)
SAMUEL, TOM E CORO
Su, profetessa, monta il treppiè;
Canta il futuro, monta il treppiè.
OSCAR
Ma il Conte ov’è?
RICCARDO (fattosi presso a lui)
Taci, nascondile che qui son io.
(poi vôlto rapidamente ad Ulrica)
Or tu, Sibilla, che tutto sai,
Della mia stella mi parlerai.
SAMUEL, TOM E CORO
Canta il futuro, canta il futuro!
АМЕЛИЯ
Ближайшей ночью.
(Удаляется через потайную дверь.)
 
РИЧАРД (про себя)
Ты будешь не одна, 
я пойду за тобой.
УЛЬРИКА
Прощайте.
(Ульрика открывает главную дверь. Входят Самуэль, 
Том, их сторонники, Оскар, приближенные 
и придворные графа, переодетые в странные 
костюмы, к ним незаметно присоединяется Ричард.)
 
САМУЭЛЬ, ТОМ, ХОР
Ну, пророчица, ставь свой треножник,
возвести нам будущее, ставь свой треножник.
 
ОСКАР
Но где же граф?
 
РИЧАРД (показываясь рядом с ним) 
Молчи, не дай ей понять, что это я.
(быстро оборачивается к Ульрике) 
Что ж, всеведущая Сивилла,





Di’ tu se fedele
Il flutto m’aspetta,





E l’alma in tempesta,
I solchi so franger
Dell’onda funesta,
L’averno ed il cielo
Irati sfidar.
РИЧАРД




проводит меня в плавание,
а потом изменит мне?
Пусть рвутся паруса, 
а душа бурлит,
я твердо держу курс 
по бушующим волнам,
мне не страшен гнев
ни ада, ни неба.
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Non possono i fulmin,
La rabbia de’ venti,
La morte, l’amore
Sviarmi dal mar.
Ну же, пророчица, 
узнай мою судьбу.
Ни ярость молний, 
ни буйство ветра,
ни смерть, ни любовь 
не удержат меня на берегу.
OSCAR, SAMUEL, TOM E CORO
Non posson i fulmin,





Che m’agita in grembo,
Se scosso mi sveglio





Che i baci ricordan
Dell’ultimo addio,
E tutte raccendon
Le forze del cor.
Su, dunque, risuoni
La tua profezia,
Di’ ciò che può sorger
Dal fato qual sia;
Nell’anime nostre
Non entra terror.




Chi voi siate, l’audace parola
Può nel pianto prorompere un giorno,
Se chi sforza l’arcano soggiorno
Va la colpa nel duolo a lavar,
Se chi sfida il suo fato insolente
Deve l’onta nel fato scontar.
ОСКАР, САМУЭЛЬ, ТОМ, ХОР
Ни ярость молний, 
ни буйство ветра,
ни смерть, ни любовь 
не удержат его на берегу.
РИЧАРД
























Кем бы вы ни были, ваш дерзкий смех
может однажды обернуться слезами.
Тот, кто не уважает обитель тайны,
будет смывать свой грех страданием.
Тот, кто безрассудно бросает вызов судьбе,




Ma il primo chi fia?
OSCAR
Io.
RICCARDO (offrendo la palma ad Ulrica)
L’onore a me cedi.
РИЧАРД







РИЧАРД (протягивая Ульрике руку) 
Уступи мне эту честь.







ULRICA (solennemente, esaminando la mano)
È la destra d’un grande, vissuto
Sotto gli astri di Marte.
OSCAR
Nel vero ella colse.
RICCARDO
Tacete.
ULRICA (lasciando la mano di Riccardo)
Infelice...






УЛЬРИКА (торжественно изучая ладонь) 
Это ладонь дворянина,








УЛЬРИКА (выпуская руку Ричарда) 
Несчастный… 
Уходи! Оставь меня… Не спрашивай больше ни о чем!
РИЧАРД














Se sul campo d’onor, ti son grato.
ULRICA (con più forza)
No – per man d’un amico.
OSCAR
Gran Dio!
SAMUEL, TOM e CORO
Quale orror!
ULRICA
Così scritto è lassù.
УЛЬРИКА














Ладно же: ты скоро умрешь.
 
РИЧАРД
Если на поле чести, то спасибо.
 
УЛЬРИКА (с силой) 









Так предначертано свыше. 
RICCARDO (guardando intorno)
È scherzo od è follia
Siffatta profezia.
Ma come fa da ridere
La lor credulità!
РИЧАРД (оглядываясь вокруг) 
Это предсказание – 
глупая шутка.
Как мне смешно 
от их легковерия!
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ТО ULRICA (passando innanzi a Samuel e Tom)
Ah voi, signori, a queste
Parole mie funeste,
Voi non osate ridere;
Che dunque in cor vi sta?
SAMUEL e TOM
La sua parola è dardo,




Ah! e tal fia dunque il fato?
Ch’ei cada assassinato?
Al sol pensarci l’anima
Abbrividendo va.
УЛЬРИКА (проходя мимо Самуэля и Тома) 
А вы, господа, услышав мои
мрачные слова,
смеяться не осмелились.
Что вы таите в душе?
 
САМУЭЛЬ, ТОМ
Ее слова как стрелы,




Так значит, такова судьба?
Он падет от руки убийцы?
При одной мысли об этом
душу охватывает дрожь. 
RICCARDO
Finisci il vaticinio.
Di’, chi fia dunque l’uccisor?
ULRICA
Chi primo tua man quest’oggi stringerà.
RICCARDO (con vivacità)
Benissimo.
(offrendo la destra a’ circostanti che non osano
toccare)
Qual è di voi, che provi l’oracolo bugiardo?
Nessuno!
(Renato appare all’entrata.  
Riccardo accorre a lui e gli stringe la mano.)
Eccolo.




Поведай нам, кто станет убийцей?
 
УЛЬРИКА
Тот, кто первым пожмет тебе сегодня руку.
 
РИЧАРД (с живостью) 
Великолепно.
(Предлагая руку окружающим, из которых никто 
не осмеливается дотронуться до нее.)
Кто из вас опровергнет предсказание?
Никто!
 
(У дверей показывается Ренато.  
Ричард устремляется к нему и пожимает ему руку.)
Вот он!
 
ОСКАР, САМУЭЛЬ, ТОМ, ХОР
Кто пришел! 
SAMUEL e TOM (ai suoi)
Respiro; il caso ne salvò.
CORO ed OSCAR (contro Ulrica)
L’oracolo mentiva.
RICCARDO
Sì: perché la man che stringo
È del più fido amico mio!
RENATO
Riccardo!
ULRICA (riconoscendo il Conte)
Il Conte!
САМУЭЛЬ и ТОМ (своим сторонникам) 
Какое облегчение! Мы спасены.
 




Да, тот, чью руку я пожал – 





УЛЬРИКА (узнав губернатора) 
Граф!






Né, chi fossi, il genio tuo ti rivelò,





Твое искусство не открыло тебе ни кто я,




RICCARDO (gettandole una borsa)
T’acqueta e prendi.
ULRICA
Magnanimo tu se’, ma v’ha fra loro
Il traditor: più d’uno forse –






OSCAR, ULRICA, RICCARDO, RENATO, SAMUEL E TOM
Quai voci?
CORO (da lontano) 
Viva!
SILVANO (dalla soglia, vôlto a’ suoi)
È lui, ratti movete, è lui:
Il nostro amico e padre.
(tutti entrano in scena) 
Tutti con me chinatevi al suo piede
E l’inno suoni della nostra fé.
РИЧАРД (бросив ей кошелек) 
Молчи и возьми это.
 
УЛЬРИКА
Ты великодушен, но среди них
есть предатель, и, может быть, не один…
 






СИЛЬВАНО, ХОР (издалека) 
Да здравствует Ричард!
 
ОСКАР, УЛЬРИКА, РИЧАРД, РЕНАТО, САМУЭЛЬ, ТОМ





СИЛЬВАНО (из глубины, обращаясь к народу) 
Это он! Бегите все сюда!
Здесь наш отец и покровитель.
(народ выходит на сцену)
Склонимся вместе к его ногам,
и пусть прозвучит гимн нашей верности. 
SILVANO, CORO
O figlio d’Inghilterra,
Amor di questa terra:
Reggi felice, arridano
Gloria e salute a te.
OSCAR
Il più superbo alloro,
Che vince ogni tesoro,
Alla tua chioma intrecciano
Riconoscenza e fé.
RICCARDO
E posso alcun sospetto
Alimentar nel petto,
Se mille cuori battono
Per immolarsi a me?
СИЛЬВАНО, ХОР
О сын земли английской, 
любимец нашей страны!
Пусть твое правление осияют 




перед которым меркнут все сокровища,
возложили на твою голову 
их признание и верность.
 
РИЧАРД
Разве можно допустить в сердце
какое-нибудь подозрение,
если тысячи сердец готовы
пожертвовать собой ради меня? 
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Ma la sventura è cosa
Pur ne’ trionfi ascosa,
Là dove il fato ipocrita
Veli una rea mercé.
SAMUEL, TOM e ADERENTI (fra loro)
Chiude al ferir la via
Questa servil genia,
Che sta lambendo l’idolo
E che non sa il perché.
ULRICA
Non crede al proprio fato,
Ma pur morrà piagato;
Sorrise al mio presagio,
Ma nella fossa ha il piè
РЕНАТО
Но беда порой приходит 




САМУЭЛЬ, ТОМ И ИХ СТОРОННИКИ (между собой) 
Эта раболепная толпа
мешает нашей мести.
Они преданы своему кумиру,
хотя сами не знают, почему.
 
УЛЬРИКА
Он не верит в судьбу,
но все же будет ранен и умрет.
Он посмеялся над моим предсказанием,
а сам уже стоит одной ногой в могиле. 
ATTO SECONDO
Campo solitario nei dintorni di Boston, appiè’ d’un colle 
scosceso. A sinistra nel basso biancheggiano due pilastri. 
Amelia appare dalle eminenze. S’inginocchia e prega, 
poi si alza ed a poco a poco discende dal colle.
ДЕЙСТВИЕ ВТОРОЕ
Уединенное поле в окрестностях Бостона 
у подножия холма. Слева, в низине, белеют два 
столба. На вершине холма появляется Амелия. 
Она преклоняет колени и молится, потом 
поднимается и медленно спускается с холма.
AMELIA
Ecco l’orrido campo ove s’accoppia
Al delitto la morte!
Ecco là le colonne –
La pianta è là, verdeggia al piè.
S’inoltri.
Ah! mi si aggela il core!
Sino il rumor de’ passi miei, qui tutto
M’empie di raccapriccio e di terrore!
E se perir dovessi?
Perire! Ebben, quando la sorte mia,
Il mio dover tal è, s’adempia, e sia.
(Fa per avviarsi.)
Ma dall’arido stelo divulsa
Come avrò di mia mano quell’erba,
E che dentro la mente convulsa
Quell’eterea sembianza morrà,
Che ti resta, perduto l’amor –
Che ti resta, mio povero cor!
Oh! chi piange, qual forza m’arretra,
M’attraversa la squallida via?
Su, coraggio – e tu fatti di pietra,
Non tradirmi, dal pianto ristà:
O finisci di battere e muor,
T’annienta, mio povero cor!
(Suona mezzanotte.)
АМЕЛИЯ
Вот это страшное поле, где преступники 
встречают смерть.
Вот столбы…
А вот и трава зеленеет у подножия.
Надо подойти ближе.
Ах, сердце леденеет!
Страшно даже слышать звук 
своих шагов!
А вдруг меня ждет смерть?
Смерть! Если такова моя судьба 
и мой долг, то будь что будет.
(начинает идти)
Но когда я сорву эту иссохшую траву 
собственной рукой,
чтобы из растревоженной души
изгладился заветный облик,
чем ты будешь жить без любви, 
чем будешь жить, бедное мое сердце?
Почему я плачу, какая сила тянет меня назад,
не дает ступить на этот горький путь?
Мужайся, сердце – обратись в камень,
не подводи меня, высуши слезы.
Или перестань биться и умри, 
уничтожь себя, бедное мое сердце! 
(Бьет полночь.)





TOMezzanotte! – Ah! che veggio?
Una testa di sotterra si leva – e sospira!
Ha negli occhi il baleno dell’ira
E m’affissa e terribile sta!
(Cade in ginocchio.)
Deh! mi reggi, m’aita, o Signor,
Miserere d’un povero cor!
Полночь! Ах, что это?
Из-под земли поднимается голова… она дышит!
Глаза сверкают гневом
и глядят на меня молча и страшно!
(падает на колени) 
Господи, помоги мне, укрепи меня!












Ah! mi lasciate –
Son la vittima che geme –
Il mio nome almen salvate –
O lo strazio ed il rossore
La mia vita abbatterà.
RICCARDO
Io lasciarti? no, giammai:
Nol poss’io, ché m’arde in petto




Così parli a chi t’adora?
Pietà chiedi, e tremi ancora?
Il tuo nome intemerato,
L’onor tuo sempre sarà.

















Я пропала, мне нет утешения.
Пощадите хотя бы мое имя,
иначе моя жизнь превратится
в позор и мучения.
 
РИЧАРД
Оставить тебя? Ни за что!
Я не смогу, ведь в моей груди
пылает неукротимая любовь к тебе.
 
АМЕЛИЯ
Граф, сжальтесь надо мной.
 
РИЧАРД
Ты просишь об этом человека, который тебя 
боготворит?
Зачем ты молишь о пощаде и дрожишь от страха?
Твое имя и твоя честь 
никогда не будут запятнаны.
AMELIA
Ma, Riccardo, io son d’altrui –




Io son di lui,
Che daria la vita a te.
АМЕЛИЯ
Но, Ричард, я принадлежу другому…






Я его жена, 
а он готов отдать за тебя жизнь.
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Ah crudele, e mel rammemori,
Lo ripeti innanzi a me!
Non sai tu che se l’anima mia
Il rimorso dilacera e rode,
Quel suo grido non cura, non ode,
Sin che l’empie di fremiti amor?
Non sai tu che di te resteria,
Se cessasse di battere il cor!
Quante notti ho vegliato anelante!
Come a lungo infelice lottai!
Quante volte dal cielo implorai
La pietà che tu chiedi da me!
Ma per questo ho potuto un istante,
Infelice, non viver di te?
AMELIA
Ah, deh soccorri tu, cielo, all’ambascia
Di chi sta fra l’infamia e la morte;
Tu pietoso rischiara le porte
Di salvezza all’errante mio piè.
(a Riccardo)
E tu va – ch’io non t’oda, mi lascia.
Son di lui, che il suo sangue ti diè.
РИЧАРД
И тебе хватает жестокости 
напоминать мне об этом!
Ты не знаешь, как совесть
разъедает мою душу,
и как отказывается слышать глас совести
переполненная любовью душа.
Ты не знаешь, что при мысли о тебе
сердце почти прекращает биться!
Сколько ночей я не спал, задыхаясь,
как тщетно я боролся с собой!
Сколько раз умолял небо о милости,
которой ты просишь у меня!
Но было ли хоть одно мгновение,
что я провел бы без мечты о тебе?
 
АМЕЛИЯ
Господи, помоги в этой напасти,
из которой путь лишь к бесчестью или смерти!
Боже милосердный, 
направь меня на путь спасения!
(Ричарду) 
Уходи! Я не должна тебя слушать.
Мой муж проливал за тебя кровь. 
RICCARDO
















Me difendi dal mio cor!
RICCARDO (fuori di sé)
M’ami, m’ami! oh sia distrutto
Il rimorso, l’amicizia
Nel mio seno: estinto tutto,
Tutto sia fuorché l’amor!
РИЧАРД
Жизнь отдам, все отдам 















Что ж… да, я тебя люблю.
 
РИЧАРД
Ты любишь меня, Амелия!
 
АМЕЛИЯ
Но ты благороден, 
ты защитишь меня от меня самой!
РИЧАРД (вне себя) 
Ты любишь, любишь! Прощайте, муки совести, 
покойся с миром, дружба.
Пусть все, кроме любви, 
угаснет в моей груди!





TOOh, qual soave brivido
L’acceso petto irrora!
Ah, ch’io t’ascolti ancora
Rispondermi così!
Astro di queste tenebre
A cui consacro il core:
Irradiami d’amore
E più non sorga il dì!
Какой сладкий трепет 
охватывает сердце!




и освещает его любовью.
Пусть же никогда не наступит день! 
AMELIA
Ahi, sul funereo letto
Ov’io sognava spegnerlo,
Gigante torna in petto
L’amor che mi ferì!
Ché non m’è dato in seno
A lui versar quest’anima?
O nella morte almeno
Addormentarmi qui?
(la luna illumina sempre più)
AMELIA
Ahimè – s’appressa alcun.
RICCARDO






AMELIA (abbassando il velo atterrita) 




Per salvarti da lor, che, celati 




Я так надеялась похоронить любовь 
в этом месте смерти.
Но она ранит меня
еще сильнее, чем раньше!
Если бы только я могла 
излить ему свою душу –
или прямо здесь 
уснуть вечным сном.
 






Кому понадобилось идти 
в обитель смерти?
(слышны шаги) 




АМЕЛИЯ (в волнении накидывая вуаль) 
Мой муж!
 
РИЧАРД (идет навстречу Ренато) 
Что ты тут делаешь?
 
РЕНАТО
Пришел тебя спасти. 
На тебя устроена засада.
 
РИЧАРД






Trasvolai nel manto serrato,
Così che m’han preso per un dell’agguato,
E intesi taluno proromper: “L’ho visto:
È il Conte: un’ignota beltade è con esso.”
Poi altri qui vôlto: “Fuggevole acquisto!
S’ei rade la fossa, se il tenero amplesso








Я проходил мимо, в капюшоне, 
они приняли меня за своего.
Я слышал, как один из них сказал: «Я видел графа,
он там с какой-то красоткой».
Другой добавил: «Это ненадолго!
Мой удар оборвет 
их нежные объятия».
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RENATO (coprendolo col suo mantello)
Ma questo ti do.
(poi additandogli un viottolo)
E bada, lo scampo t’è libero là.
RICCARDO (prendendo per mano Amelia)
Salvarti degg’io!








РЕНАТО (закутывая его в свой плащ) 
Возьми мой плащ.
(указывая на тропинку) 
Будь осторожен. Уйти можно вон тем путем.
 
РИЧАРД (берет Амелию за руку) 
Я должен тебя спасти!
 
АМЕЛИЯ (вполголоса Ричарду) 
О горе мне! Уходи! 
RENATO (passando ad Amelia)
Ma voi non vorrete segnarlo, o signora,
Al ferro spietato!







T’è libero ancora li passo deh! fuggi...
RICCARDO
E lasciarti qui sola
Con esso? no, mai! piuttosto morrò.
AMELIA
O fuggi, o che il velo dal capo torrò.
RICCARDO
Che dici?
РЕНАТО (обращаясь к Амелии) 
Не хотите же вы, сударыня,
обречь его на смерть!







И оставить тебя здесь?
 
АМЕЛИЯ
Прошу, беги, пока путь свободен…
 
РИЧАРД
И оставить тебя здесь, с ним?
Нет, никогда! Я лучше умру.
 
АМЕЛИЯ















(Riccardo esita, ma ella rinnova l’ordine co’ la mano)
Salvarlo a quest’alma se dato sarà
Del fiero suo fato più tema non ha.
RICCARDO (a Renato, solennemente)
Amico, gelosa t’affido una cura:
L’amor che mi porti garante mi sta.
АМЕЛИЯ
Я так хочу.
(Ричард сомневается, но она делает знак рукой.)
Если мне удастся его спасти,
собственная участь меня не испугает.
РИЧАРД (обращаясь к Ренато, со значением) 
Друг, у меня к тебе деликатная просьба,
поручись своей любовью ко мне, что выполнишь ее.









Che tu l’addurrai, velata, in città,




E che tocche le porte, n’andrai
Da solo all’opposto.
RENATO




РИЧАРД (указывая на Амелию) 
Клятвенно обещай мне, 
что отведешь ее в город под вуалью,






И что у ворот оставишь ее
и пойдешь в другую сторону.
 
РЕНАТО
Клянусь, так и будет. 
AMELIA (sommessamente, a Riccardo)
Odi tu come fremono cupi
Per quest’aura gli accenti di morte?
Di lassù, da quei negri dirupi
Il segnal de’ nemici partì.
Ne’ lor petti scintillano d’ira –
E già piomban, t’accerchiano fitti –
Al tuo capo già volser la mira –
Per pietà, va, t’invola di qui.
Va, fuggi, va!
RENATO (staccandosi dal fondo dove stava esplorando)
Fuggi, fuggi: per l’orrida via
Sento l’orma dei passi spietati.
Allo scambio dei detti esecrati
Ogni destra la daga brandì.
Va, ti salva, o che il varco all’uscita
Qui fra poco serrarsi vedrai;
Va, ti salva, del popolo è vita,
Questa vita che getti così.
Va, fuggi, va!
АМЕЛИЯ (вполголоса Ричарду) 
Слышишь, как воздух 
звенит угрозой?
Там, за черными скалами,
подали сигнал твои враги.
Их обуревает гнев…
Они подбираются, ищут тебя,
уже взяли на прицел…
Ради Бога, скройся, беги отсюда.
Уходи же, уходи!
 
РЕНАТО (отойдя в глубину и осматриваясь)
Беги, беги, я слышу, как сюда
приближаются злодеи.
У каждого злоумышленника 
в руке обнаженный кинжал.
Спасайся, а то скоро
они перекроют тебе выход.
Спасайся: тебе не дорога твоя жизнь,
но она принадлежит всему народу.
Уходи же, уходи!
RICCARDO (tra sé)
Traditor, congiurati son essi
Che minacciano il vivere mio?
Ah, l’amico ho tradito pur io –
Son colui che nel cor lo ferì!
Innocente, sfidati gli avrei:
Or d’amore colpevole – fuggo.
La pietà del Signore su lei
Posi l’ale, protegga i suoi dì!
(Riccardo esce.)
РИЧАРД (про себя)
Моей жизни угрожают 
заговорщики, предатели?
Да я сам предатель, я ранил
друга в самое сердце!
Будь я невиновен, я встретил бы врагов лицом к лицу,
но моя любовь неправедна, и я должен бежать.
Господи, смилуйся над ней,


















Fida scorta vi son, l’amico accento
Vi risollevi il cor!




Presto, appoggiatevi a me.
AMELIA
Morir mi sento.
SAMUEL, TOM e CORO (in lontananza avvicinandosi  
a poco a poco)
Avventiamoci su lui,





Доверьтесь мне, я защищу вас.
Не бойтесь, с вами друг.











САМУЭЛЬ, ТОМ, ХОР (постепенно приближаясь) 
Пробил его последний час:
набросимся на него.
Завтра утром 
его найдут мертвым. 
SAMUEL (a Tom)
Scerni tu quel bianco velo
Onde spicca la sua dea?
TOM









Видишь белую вуаль? 
Там под ней его богиня.
 
ТОМ












Non è il Conte!
RENATO
No, son io






Ché il sorriso d’una bella






















Io per altro il volto almeno
Vo a quest’Iside mirar.
RENATO













TOM (va per istrappare il velo ad Amelia)
Vo’ finirla –
RENATO (snudando la spada)
E la tua vita
Quest’insulto pagherà.
(Nell’atto che tutti s’avventano contro Renato, Amelia 
fuori di sé inframmettendosi, lascia cadere il velo.)
САМУЭЛЬ
Так что я хочу увидеть хотя бы 
лицо вот этой богини.
РЕНАТО
Ни шагу! Только попробуйте, 






Я вас не боюсь.











ТОМ (хочет сорвать вуаль с лица Амелии) 
Давайте уже сделаем это…
 
РЕНАТО (обнажая оружие) 
За эту дерзость 
ты заплатишь жизнью.
(Все бросаются на Ренато; Амелия, вне себя, 

















Ve’, se di notte qui colla sposa
L’innamorato campion si posa,
E come al raggio lunar del miele
Sulle rugiade corcar si sa!
САМУЭЛЬ и ТОМ









Гляди, какой примерный муж –
гуляет по ночам с собственной женой
и как в медовый месяц
укладывает ее на росистую траву.
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ТО SAMUEL e TOM
Ah, ah, ah! Ah, ah, ah!
E che baccano sul caso strano,
E che commenti per la città!
RENATO (fisso alla via onde fuggì Riccardo)
Cosi mi paga, se l’ho salvato!
Ei m’ha la donna contaminato!
Per lui non posso levar la fronte,
Sbranato il cor per sempre m’ha!
САМУЭЛЬ, ТОМ
Ах-ах-ах!
Какой теперь слух пойдет!
Какие пересуды будут в городе!
 
РЕНАТО (глядя в ту сторону, куда скрылся Ричард) 
Вот как он отплатил мне за спасение! 
Опозорил мою жену!
Из-за него мне стыдно поднять взгляд, 
и сердце навсегда разбито. 
AMELIA
A chi nel mondo crudel più mai,
Misera Amelia, ti volgerai?
La tua spregiata lagrima, quale,
Qual man pietosa rasciugherà?
RENATO
(si avvicina a Samuel e Tom e risolutamente dice loro)
Converreste a casa mia
Sul mattino di domani?
SAMUEL e TOM
Forse ammenda aver chiedete?
RENATO




Lo saprete, se verrete.
SAMUEL e TOM
E ci vedrai.
(nell’uscire seguiti dai loro)
Dunque andiam: per vie diverse
L’un dall’altro s’allontani!
АМЕЛИЯ
Кто в этом жестоком мире теперь 
поможет тебе, бедная Амелия?
Кто милосердной рукой
утрет твои презренные слезы?
 
РЕНАТО (подходит к Самуэлю и Тому и решительно 
обращается к ним) 

















(делая знак своим сторонникам) 
Расходимся. Каждый пусть
идет отдельной дорогой.
SAMUEL, TOM e CORO
Il mattino di domani
Grandi cose apprenderà.
Andiam, andiam.
Ve’, la tragedia mutò in commedia.
Ah, ah, ah! Ah, ah, ah!
E che baccano sul caso strano,
E che commenti per la città!
САМУЭЛЬ, ТОМ, ХОР
Завтра утром 
нас ждет что-то важное.
Расходимся, расходимся.
Глядите, как трагедия превратилась в фарс.
Ах-ах-ах!
Какой теперь слух пойдет!
Какие пересуды будут в городе! 
RENATO (solo con Amelia)
Ho giurato che alle porte
V’addurrei della città.
AMELIA (tra sé)
Come sonito di morte
La sua voce al cor mi va!
РЕНАТО (оставшись наедине с Амелией) 




Его голос отдается в сердце 
похоронным звоном!









CORO (fuori di scena)








Какой теперь слух пойдет! и т.д.
ATTO TERZO
SCENA PRIMA
Una stanza da studio nell’abitazione di Renato. 
Sovra un caminetto di fianco due vasi di bronzo, 
rimpetto a cui la biblioteca. Nel fondo v’ha un magnifico 
ritratto del conte Riccardo in piedi e nel mezzo della 
scena una tavola. Renato entra con Amelia; depone 
la spada e chiude la porta.
ДЕЙСТВИЕ ТРЕТЬЕ
КАРТИНА ПЕРВАЯ
Кабинет Ренато. На каминной полке стоят две 
бронзовые вазы, напротив камина – библиотека. 
В глубине парадный портрет Ричарда в полный 
рост, посередине стол. Входят Ренато и Амелия. 
Ренато достает оружие и запирает дверь.
RENATO
A tal colpa è nulla il pianto,
Non la terge e non la scusa.
Ogni prece è vana omai;
Sangue vuolsi, e tu morrai.
AMELIA
Ma se reo, se reo soltanto






Chiedi a Lui misericordia.
AMELIA
E ti basta un sol sospetto?
E vuoi dunque il sangue mio?
E m’infami, e più non senti
Né giustizia, né pietà?
RENATO
Sangue vuolsi, e tu morrai.
РЕНАТО
Такой позор нельзя простить
и нельзя смыть никакими слезами,
молить о пощаде бесполезно.
Должна пролиться кровь. Ты умрешь.
 
АМЕЛИЯ









У Него и проси милосердия.
 
АМЕЛИЯ
Неужели тебе довольно одного подозрения?
И ты жаждешь моей крови?
Ты бесчестишь меня – неужели в тебе нет больше
ни справедливости, ни сострадания?
 
РЕНАТО
Должна пролиться кровь. Ты умрешь. 
AMELIA
Un istante, è ver, l’amai,
Ma il tuo nome non macchiai.
Sallo Iddio, che nel mio petto
Mai non arse indegno affetto.
RENATO (ripigliando la spada)
Hai finito! Tardi è omai –
Sangue vuolsi, e tu morrai.
АМЕЛИЯ
Это правда, одно мгновение я его любила,
но не запятнала твоего имени.
Бог видит, что в моей душе 
никогда не было недостойного чувства.
 
РЕНАТО (поднимая оружие) 
Хватит слов! Оправдываться поздно.
Должна пролиться кровь. Ты умрешь.
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Ah! mi sveni! Ebbene sia –
Ma una grazia –
RENATO
Non a me.
La tua prece al ciel rivolgi.
АМЕЛИЯ
Так убей меня! Пусть я умру… 
но прошу о единственной милости…
 
РЕНАТО
Не проси меня. 
Молись небесам. 
AMELIA (genuflessa)
Solo un detto ancora a te.
M’odi, l’ultimo sarà.
Morrò, ma prima in grazia,
Deh! mi consenti almeno
L’unico figlio mio
Avvincere al mio seno,
E se alla moglie nieghi
Quest’ultimo favor,
Non rifiutarlo ai prieghi
Del mio materno cor.
Morrò – ma queste viscere
Consolino i suoi baci,
Or che l’estrema è giunta
Dell’ore mie fugaci.
Spenta per man del padre,
La man ei stenderà
Sugli occhi d’una madre
Che mai più non vedrà!
АМЕЛИЯ (на коленях) 
Еще одно только слово.
Выслушай меня в последний раз.
Я умру, но прежде
смилуйся, прошу тебя:
разреши мне прижать к груди
единственного сына.
И если ты откажешь жене
в этом последнем благодеянии,
не откажи мольбе
материнского сердца.
Я умру, но пусть
в последний час
моей оставшейся жизни
меня утешат его поцелуи.
Пусть его рука закроет
глаза матери, погибшей от руки отца;
матери, которую он никогда
больше не увидит.
RENATO (additandole, senza guardarla, un uscio)
Alzati! là tuo figlio
A te concedo riveder. Nell’ombra
E nel silenzio, là,
Il tuo rossore e l’onta mia nascondi.
(Amelia esce.)
Non è su lei, nel suo
Fragile petto che colpir degg’io.
Altro, ben altro sangue a terger dessi l’offesa!
(fissando il ritratto)
Il sangue tuo!
E lo trarrà il pugnale
Dallo sleal tuo core:
Delle lagrime mie vendicator!
Eri tu che macchiavi quell’anima,
La delizia dell’anima mia;
Che m’affidi e d’un tratto esecrabile
L’universo avveleni per me!
Traditor! che compensi in tal guisa
Dell’amico tuo primo la fé!
O dolcezze perdute! O memorie
D’un amplesso che l’essere india!
Quando Amelia sì bella, sì candida
Sul mio seno brillava d’amor!
РЕНАТО (не глядя на нее, указывает на дверь) 
Встань! Я разрешаю тебе 
увидеть сына. Но спрячь
свой стыд и мой позор 
под покровом темноты.
(Амелия выходит.)
Нет, не с ней, не с женщиной 
я должен сводить счеты.
Смыть оскорбление должна другая кровь!
(вглядываясь в портрет) 
Твоя кровь!
Я выпущу ее 
из твоего вероломного сердца,
я отомщу за свои страдания!
Это ты запятнал ее душу, 
которой я так дорожил.
Ты приблизил меня к себе, а потом одним поступком 
отравил всю мою жизнь!
Предатель! Так ты отплатил 
лучшему другу за верность!
О, утраченная радость! О, память
о том райском блаженстве, 
об Амелии в моих объятиях –
такой красивой, такой чистой, такой любящей!





TOÈ finita – non siede che l’odio
E la morte nel vedovo cor!
O dolcezze perdute, o speranze d’amor!
(Samuel e Tom entrano, salutandolo freddamente.)
Все кончено! В овдовевшем сердце 
остались только ненависть и смерть!
О, утраченная радость! О, воспоминания!
 
(Входят Самуэль и Том, холодно приветствуя Ренато.) 
RENATO
Siam soli. Udite. 
Ogni disegno vostro m’è noto.
Voi di Riccardo la morte volete.
TOM
È un sogno!
RENATO (mostrando alcune carte che ha sul tavolo)
Ho qui le prove!
SAMUEL (fremente)







E non co’ detti:
Ma qui col fatto struggerà i sospetti.
Io son vostro, compagno m’avrete
Senza posa a quest’opra di sangue:
Arra il figlio vi sia.





Мы здесь одни. Слушайте. 
Мне известны все ваши планы.





РЕНАТО (показывая бумаги, которые лежат на столе) 
У меня есть доказательства.
 
САМУЭЛЬ (трепеща) 
Теперь ты расскажешь графу о заговоре?
 
РЕНАТО
Нет, я хочу 







а делом готов развеять ваши подозрения.
Я на вашей стороне и вместе с вами 
буду участвовать в кровавом деле.
Залогом будет мой сын.




в такую перемену. 
RENATO
Qual fu la cagion non cercate.
Son vostro per la vita dell’unico figlio!
SAMUEL e TOM (tra loro)





RENATO, SAMUEL e TOM
Dunque l’onta di tutti sol una,
Uno il cor, la vendetta sarà,
Che tremenda, repente, digiuna
Su quel capo esecrato cadrà!
РЕНАТО
Не ищите ее причину.
Я с вами и отдаю в залог жизнь единственного сына!
САМУЭЛЬ, ТОМ (друг другу)









Итак, нас всех объединяет обида,
мы заодно, и мы обрушим
страшную, скорую, беспощадную месть
на голову подлеца.
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Che sia dato d’ucciderlo a me.
TOM
No, Renato: l’avito castello
A me tolse, e tal dritto a me spetta.
РЕНАТО






Дайте мне самому его убить.
 
ТОМ
Нет, Ренато. Это право принадлежит мне – 
он отнял у меня родовой замок. 
SAMUEL
Ed a me cui spegneva il fratello,




Chetatevi, solo qui la sorte decidere de’.
(Prende un vaso dal camino e lo colloca sulla tavola.





V’è Oscarre che porta
Un invito del Conte.
RENATO (impallidendo)
Di lui!
Che m’aspetti. E tu resta, lo dêi:
Poiché parmi che il cielo t’ha scorta.
САМУЭЛЬ
И мне – он казнил моего брата. 
Меня десять лет
пожирает жажда мести.
А ты заберешь это право себе?
РЕНАТО
Не будем спорить. Мы должны бросить жребий.
(Берет вазу с камина и ставит ее на стол.  











Пусть подождет. А ты останься:
само Провидение привело тебя сюда. 
AMELIA (tra sé)
Qual tristezza m’assale, qual pena!
Qual terribile lampo balena!
RENATO (additando sua moglie a Samuel e Tom)
Nulla sa – non temete.
Costei esser debbe anzi l’auspice lieto.
(ad Amelia, traendola verso la tavola)
V’han tre nomi in quell’urna:
Un ne tragga l’innocente tua mano.
AMELIA (tremante)
E perché?
RENATO (fulmimandola dello sguardo)
Obbedisci – non chieder di più.
AMELIA (tra sé)
Non è dubbio: il feroce decreto
Mi vuol parte ad un’opra di sangue.
(Amelia con mano tremante estrae dal vaso un biglietto 
che suo marito passa a Samuel.)
АМЕЛИЯ (про себя)
Как тоскливо, как больно!
Как страшно вдруг стало!
 
РЕНАТО (указывая Самуэлю и Тому на жену) 
Не бойтесь: она ничего не знает.
Напротив, она должна принести нам удачу.
(подводя Амелию к столу) 
Здесь три имени.





РЕНАТО (испепеляя ее взглядом) 
Повинуйся и не спрашивай ни о чем.
 
АМЕЛИЯ (про себя)
Сомнений нет: мне суждено 
принять участие в кровавом заговоре.
(Дрожащей рукой достает из вазы жребий,  
который ее муж вручает Самуэлю.)






Qual è dunque l’eletto?
SAMUEL (con dolore)
Renato.
RENATO (fremente di gioia)
Il mio nome! O giustizia del fato;
La vendetta mi deleghi tu!
AMELIA (tra sé)
Ah! del Conte la morte si vuole!
Nol celâr le crudeli parole!
Su quel capo snudati dall’ira
I lor ferri scintillano già.
RENATO, SAMUEL e TOM
Sconterà dell’America il pianto
Lo sleal che ne fece suo vanto.
Se trafisse, soccomba trafitto,





На кого пал жребий?
 
САМУЭЛЬ (с тоской) 
На Ренато.
 
РЕНАТО (с восторгом) 
На меня! Судьба справедлива, 
она дает мне отомстить!
 
АМЕЛИЯ (про себя)
Они хотят смерти графа!
Вот что скрывают их страшные слова!
Над его головой занесен





Смерть от руки убийцы,
будет ему заслуженным воздаянием.
 
РЕНАТО (у двери) 
Пусть посланец войдет.
(Входит Оскар.) 
OSCAR (verso Amelia, entrando)
Alle danze
Questa sera, se gradite,





Anche il Conte vi sarà?
OSCAR
Certo.
SAMUEL e TOM (fra loro)
Oh sorte!










ОСКАР (обращаясь к Амелии) 
Мой господин 













САМУЭЛЬ И ТОМ (между собой) 
Это судьба!
 










(указывая на Амелию) 
Мы с супругой придем.
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SAMUEL e TOM (a parte)
E noi pur, se da quell’abito
Più spedito il colpo va.
OSCAR
Ah! Di che fulgor, che musiche
Esulteran le soglie,
Ove di tante giovani
Bellezze il fior s’accoglie,
Di quante altrice palpita
Questa gentil città!
AMELIA (tra sé)
Ed io medesma, io misera,
Lo scritto inesorato
Trassi dall’urna complice,
Pel mio consorte irato:
Su cui del cor più nobile
Ferma la morte sta.
RENATO (declamando sottovoce)
Là fra le danze esanime
La mente mia sel pinge –




САМУЭЛЬ И ТОМ (между собой) 
Мы тоже придем, если под маской 
к нему будет проще подобраться.
 
ОСКАР
Ах, сколько света, сколько музыки,







И я своей рукой 
достала этот чудовищный жребий,
став сообщницей
разгневанного мужа:




Я так и вижу, как он лежит 
бездыханный среди танцующих,
и как его кровь
разливается по паркету.
Наш обидчик лишится жизни,
никто его не пощадит. 
SAMUEL e TOM (tra loro)
Una vendetta in domino
È ciò che torna all’uopo.
Fra l’urto delle maschere
Non fallirà lo scopo;
Sarà una danza funebre
Con pallide beltà.
AMELIA (da sé)
Prevenirlo potessi – e non tradire
Lo sposo mio!
OSCAR
Regina della festa sarete.
AMELIA (da sé)
Forse potrallo Ulrica.
SAMUEL e TOM (a Renato)
E qual costume indosserem?
RENATO
Azzurra la veste, e da vermiglio nastro
Le ciarpe al manco lato attòrte.
SAMUEL e TOM
E qual accento a ravvisarci?
САМУЭЛЬ И ТОМ (друг другу) 
Месть в домино – 
вот к чему мы прибегнем.
Среди кружащихся масок
удар не пройдет мимо цели.

















Голубого цвета, с алой перевязью 
и бантом на левой стороне.
 
САМУЭЛЬ, ТОМ
А какой будет наш пароль?























Sontuoso gabinetto del Conte. Tavola coll’occorrente 
perscrivere; nel fondo un gran cortinaggio che scoprirà 
la festa da ballo.
КАРТИНА ВТОРАЯ
Кабинет Ричарда. Письменный стол с бумагами, 
в глубине большой занавес, за которым 
откроется бал.
RICCARDO
Forse la soglia attinse,
E posa alfin. L’onore
Ed il dover nei nostri petti han rotto
L’abisso. Ah sì, Renato
Rivedrà l’Inghilterra – e la sua sposa
Lo seguirà. Senza un addio, l’immenso
Oceàn ne sepàri – e taccia il core.
(Scrive e nel momento di appor la firma lascia cadere 
la penna.)
Esito ancor? ma, oh ciel, non lo degg’io?
(Sottoscrive e chiude il foglio in seno.)
Ah, l’ho segnato il sacrifizio mio!
Ma se m’è forza perderti
Per sempre, o luce mia,
A te verrà il mio palpito
Sotto qual ciel tu sia,
Chiusa la tua memoria
Nell’intimo del cor
Ed or qual reo presagio
Lo spirito m’assale,
Che il rivederti annunzia
Quasi un desio fatale –
Come se fosse l’ultima
Ora del nostro amor?
(musica interna di danza)
Ah! dessa è là – potrei vederla – ancora,
Riparlarle potrei –
Ma no: ché tutto or mi strappa da lei.
(Oscar entra con un foglio in mano.)
РИЧАРД
Должно быть, она уже дома 
и наконец отдыхает. Долг 
и честь проложили бездну
между нашими сердцами. Да, Ренато
вернется в Англию, и его жена 
отправится с ним. Прощания не будет. Между нами 
ляжет океан… и пусть сердце молчит.
(Пишет, но в момент, когда должен поставить 
подпись, роняет перо.)
Не могу решиться.  
Но, Господи, разве не в этом мой долг?
(подписывает и прячет бумагу на груди)
Я подписал свой приговор!
Но хоть мне и предстоит потерять тебя 
навсегда, свет очей моих,
моя любовь всегда будет с тобой
где бы ты ни была.





будет для меня роковым.
Неужели наступает
последний час нашей любви?
(из глубины дворца слышна музыка)
Ах! Она там… я мог бы увидеть ее еще раз…
еще раз с ней поговорить…
но нет, отныне между нами пропасть.
(Входит Оскар, держа в руке записку.) 
OSCAR
Ignota donna questo foglio diemmi.
È pel Conte, diss’ella; a lui lo reca
E di celato.
ОСКАР
Какая-то незнакомка дала мне письмо.
Она сказала: «Это для графа, 
передай ему тайком».
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ТО RICCARDO (dopo letto)
Che nel ballo alcuno
Alla mia vita attenterà, sta detto.
Ma se m’arresto:
Ch’io pavento diran. Nol vo’: nessuno
Pur sospettarlo de’. Tu va: t’appresta,
E ratto, per gioir meco alla festa.
(Oscar esce, Riccardo rimasto solo vivamente prorompe)
Sì, rivederti, Amelia,
E nella tua beltà,
Anco una volta l’anima
D’amor mi brillerà.
РИЧАРД (прочтя) 
Там написано, что на балу 
готовится покушение на мою жизнь.
Но если я не приду, 
подумают, что я трус. Нет уж, я не дам никому 
повода так считать. Поспеши, 
приготовься к празднику. Пойдем вместе 
и повеселимся.
(Оскар выходит; Ричард остается один) 
Да, Амелия, я увижу тебя еще раз,




Vasta e ricca sala da ballo. All’aprirsi delle cortine 
una moltitudine d’invitati empie la scena. Il maggior 
numero è in maschera, alcuni in domino, altri 
in costume di gala a viso scoperto. Chi va in traccia, 
chi evita, chi ossequia e chi persegue.  
Tutto spira magnificenza ed ilarità.
КАРТИНА ТРЕТЬЯ
Бальный зал. За открывшимся занавесом 
приглашенные на бал заполняют сцену. 
Множество гостей в масках, некоторые в домино, 
другие в парадных костюмах с открытыми лицами. 
Кто-то фланирует, кто-то скрывается,  
кто-то преследует убегающих.  
Все дышит роскошью и весельем.
CORO
Fervono amori e danze
Nelle felici stanze,
Onde la vita è solo
Un sogno lusinghier.
Notte de’ cari istanti,
De’ palpiti e de’ canti,
Perché non fermi ’l volo
Sull’onda del piacer?
(Samuel, Tom e loro aderenti in domino azzurro col 
cinto vermiglio. Renato nello stesso costume s’avanza 
lentamente.)
SAMUEL (additando Renato a Tom)
Altro de’ nostri è questo.








Здесь не стихает веселье,
здесь танцы, здесь любовь.
Здесь жизнь похожа 
на прекрасный сон.
О ночь восторгов, 
песен и свиданий,
не уносись прочь, замри 
на гребне наслаждений.
(Самуэль, Том и их сторонники в голубых домино 
с алыми лентами; медленно выходит Ренато 
в таком же костюме.)
 
САМУЭЛЬ (указывая Тому на Ренато) 
Там еще один из наших.
(обращаясь к Ренато вполголоса) 
«Смерть!»
 
РЕНАТО (с горечью) 
Да, смерть!

























Sempre ne sfuggirà di mano!
RENATO




Quello a sinistra dal breve domino.
(Si disperdono tra la folla, ma Renato viene inseguito 











Никак нам до него не добраться!
 
РЕНАТО






Там, слева, в коротком домино.
(Расходятся, к Ренато подходит  
Оскар в маске.) 
OSCAR






RENATO (spiccandogli la maschera)




Ma bravo, e ti par dunque convenienza questa
Che mentre il Conte dorme, tu scivoli alla festa?
OSCAR






Маска, я тебя знаю,
ты плохо спрятался.
 
РЕНАТО (отстраняясь от него) 
Прочь!
 
ОСКАР (не отставая, живо) 
Ты – Ренато.
 
РЕНАТО (срывая с него маску) 






Какой молодец! Считаешь себя вправе 













И который тут он?
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OSCAR (voltandogli le spalle)
Cercatelo da voi.
RENATO (con accento amichevole)
Orsù!
OSCAR
È per fargli il tiro che regalaste a me?
RENATO
Via, calmati: almen dirmi del suo costume puoi?
ОСКАР












Чтобы вы сыграли с ним ту же шутку, что и со мной?
 
РЕНАТО
Да будет тебе. Скажи по крайней мере,  
во что он одет? 
OSCAR (scherzando)
Saper vorreste





Tra, là, là, là!
Pieno d’amor





Tra là, là là
Là, là, là!
(Gruppi di maschere e coppie danzanti separano  
Oscar da Renato.)
ОСКАР (развлекаясь) 
Вы хотите знать, 
как он одет,
а он хочет, 
чтобы это было тайной.




кипит от любви, 
но все равно 
хранит секрет.
И не выдаст его 
ни красавице, ни вельможе.
Тра-ля-ля-ля-ля!
Ля-ля-ля!
(Танцующие пары и гости в масках заполняют сцену, 
разделяя Оскара и Ренато.) 
RENATO (raggiungendolo di nuovo)
So che tu sai distinguere gli amici suoi.
OSCAR
V’alletta interrogarlo,




E comprometter di poi chi ve l’ha detto?
RENATO
M’offendi.
È confidenza che quanto importi io so.
OSCAR
Vi preme assai?
РЕНАТО (снова настигая его) 
Я верю, что ты знаешь, кто ему друг.
 
ОСКАР
Вы так расспрашиваете, 










Я знаю, что такое доверие.
 
ОСКАР
Почему вы так настаиваете?






Degg’io di gravi cose ad esso,
Pria che la notte inoltri, qui favellar; su te




Fai grazia a lui, se parli, e non a me.
РЕНАТО
Я должен сказать ему нечто важное 
до наступления ночи.






Если ты скажешь, то окажешь услугу не мне, а ему. 
OSCAR (più dappresso e rapidamente)
Veste una cappa nera, con roseo nastro in petto.
(e fa per andarsene)
RENATO
Una parola ancora.
OSCAR (dileguandosi nella folla)
Più che abbastanza ho detto.
CORO
Fervono amori e danze
Nelle felici stanze,
Onde la vita è solo
Un sogno lusinghier.
Notte de’ cari istanti,
De’ palpiti e de’ canti,
Perché non fermi ’l volo
Sull’onda del piacer?
(Danzatori e danzatrici s’intrecciano al proscenio;  
Renato scorge lontano taluno de’ suoi e scompare  
di là. Poco dopo, al volger delle coppie nel fondo, 
Riccardo in domino nero con nastro rosa, s’affaccia 
pensieroso, e dietro a lui Amelia in domino bianco.)
ОСКАР (приблизившись к Ренато, быстро)






ОСКАР (скрываясь в толпе) 
Я сказал больше чем достаточно.
ХОР
Здесь не стихает веселье,
здесь танцы, здесь любовь.
Здесь жизнь похожа 
на прекрасный сон.
О ночь восторгов, 
песен и свиданий,
не уносись прочь, замри 
на гребне наслаждений.
(Танцующие пары заполняют сцену. Ренато замечает 
вдалеке кого-то из своих сторонников и отходит 
в ту сторону. Немного спустя среди пар в глубине 
появляется задумчивый Ричард в черном домино 
с розовой лентой; за ним следует Амелия в белом 
домино.)
AMELIA (sottovoce in modo da non essere riconosciuta)
Ah! perché qui! fuggite –
RICCARDO
Sei quella dello scritto?
AMELIA
La morte qui v’accerchia –
RICCARDO
Non penetra nel mio petto il terror.
AMELIA
Fuggite, fuggite, o che trafitto
Cadrete qui!
RICCARDO
Rivelami il nome tuo.
АМЕЛИЯ (тихо, измененным голосом) 
Зачем вы здесь? Уходите…
 
РИЧАРД
Это ты мне писала?
 
АМЕЛИЯ
Здесь вам грозит смерть…
 
РИЧАРД







Открой мне свое имя.
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Gran Dio! Nol posso.
RICCARDO
E perché piangi – mi supplichi atterrita?
Onde cotanta senti pietà della mia vita?
AMELIA (tra singulti che svelano la sua voce naturale)
Tutto, per essa tutto il sangue mio darei!
АМЕЛИЯ
О Боже! Я не могу.
 
РИЧАРД 
Почему ты плачешь? И с таким страхом меня молишь? 
Чем тебе так дорога моя жизнь?
 
АМЕЛИЯ (в рыданиях прорывается ее настоящий 
голос) 
Я с радостью отдала бы за нее свою! 
RICCARDO
Invan ti celi, Amelia: quell’angelo tu sei!
AMELIA (con disperazione)
T’amo, sì, t’amo, e in lagrime
A’ piedi tuoi m’atterro,
Ove t’anela incognito
Della vendetta il ferro.
Cadavere domani
Sarai se qui rimani:
Salvati, va, mi lascia,
Fuggi dall’odio lor.
RICCARDO
Sin che tu m’ami, Amelia,

















È l’aura che m’inebria
Del tuo divino amor.
Perché di lei più forte
È l’aura che m’inebria
Del tuo superno amor.
РИЧАРД
Я узнал тебя, Амелия! Это ты, мой ангел-хранитель!
 
АМЕЛИЯ (в отчаянии) 
Я люблю тебя, люблю, и в слезах
припадаю к твоим ногам.
Здесь есть тайные мстители,
которые хотят твоей смерти.
Ты не доживешь до утра,
если останешься тут:
скройся, беги, оставь меня,
спасайся от их ненависти.
 
РИЧАРД
Если ты меня любишь, Амелия, 




В моей душе царишь только ты,
























Sarai, se tu rimani.
Salvati, mi lascia, fuggi,
Fuggi dall’odio lor!
Dunque vedermi vuoi
D’affanno morta e di vergogna?
RICCARDO
Salva ti vo’ –
Domani con Renato andrai –
АМЕЛИЯ
К утру ты будешь мертв,
если останешься здесь:
скройся, беги, оставь меня,
спасайся от их ненависти.
Не хочешь же ты, чтобы я
умерла от тревоги и стыда?
 
РИЧАРД
Я хочу спасти тебя. 












Mi schianto il cor – ti lascio, Amelia!
AMELIA
Riccardo!
RICCARDO (si stacca, ma dopo pochi passi tornando a 
lei e con tutta l'anima)























РИЧАРД (удаляется, но, сделав несколько шагов, 
возвращается) 








RENATO (Lanciatosi inosservato tra loro, trafigge 
Riccardo.)











РЕНАТО (незамеченным появляется рядом и 
нападает на Ричарда) 












ТО OSCAR (accorrendo a lui)
Oh ciel! Ei trucidato!





ОСКАР (подбегая к ним) 
О Боже! Он убит!
 










(Tutti lo circondano e gli strappano la maschera.)







Morte, morte al traditor!
Morte, infamia sul traditor!
RICCARDO
No, no – lasciatelo.
(a Renato)
Tu m’odi ancor.
(e tratto il dispaccio, e fatto cenno a lui di accostarsi)
Ella è pura: in braccio a morte
Te lo giuro, Iddio m’ascolta:
Io che amai la tua consorte
Rispettato ho il suo candor.
(Gli dà il foglio.)
A novello incarco asceso
Tu con lei partir dovevi –
Io l’amai, ma volli illeso
Il tuo nome ed il suo cor!
ОСКАР (указывая на Ренато) 
Вот он!
 






Смерть и позор предателю!






Нет… не троньте его…
(к Ренато)
Выслушай меня.
(достает указ, делая ему знак приблизиться)
Она невинна. Я клянусь тебе на пороге смерти,
и Бог слышит мои слова.
Я любил твою жену, 
но уважал ее честь.
(Дает ему указ.)
Ты должен был получить повышение 
и уехать вместе с ней.
Я любил ее, но не хотел оскорбить 
ни твое имя, ни ее чувства. 
AMELIA
O rimorsi dell’amor
Che divorano il mio cor;
Fra un colpevole che sanguina
E la vittima che muor!
OSCAR
O dolor senza misura!
O terribile sventura!


















Ciel! che feci! e che m’aspetta
Esecrato sulla terra!
Di qual sangue e qual vendetta
M’assetò l’infausto error!
RICCARDO
Grazia a ognun: signor qui sono:
Tutti assolve il mio perdon.
(Samuel e Tom occupano sempre il fondo della scena)
РЕНАТО
Боже! Что я наделал! Я буду 
проклят на земле!




Я всё еще ваш губернатор, 
и я дарую всем прощение.
 




Cor sì grande e generoso
Tu ci serba, o Dio pietoso!
Raggio in terra a noi miserrimi
E del tuo celeste amor!
Ei muore –
RICCARDO
Addio per sempre, miei figli.




Addio, miei figli, per sempre – ah –
Ahimè, io moro! miei figli, per sempre – Addio!
(cade e spira)
TUTTI
Notte d’orror; notte d’orror!
ВСЕ кроме РИЧАРДА
Господи, сохрани для нас 
эту великую душу!
Он – луч твоей небесной любви 











Прощайте, дети мои… навсегда…
Ах!… я умираю!… дети мои… навсегда… прощайте!
 









AMOR DI QUESTA 
TERRA!
О СЫН ЗЕМЛИ 
АНГЛИЙСКОЙ,
ПОКЛОН ТЕБЕ НАШ 
НИЗКИЙ!
O FIGLIO D’INGHILTERRA,
AMOR DI QUESTA TERRA!
О СЫН ЗЕМЛИ АНГЛИЙСКОЙ,
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ACT I.
Richard, Count of Warwick, English governor of Massachusetts, receives visitors in his 
residence. Among his court officials who praise their governor are Samuel and Tom who 
connive to murder Richard. Oscar, the page, brings Richard a list of invitations to a ball; 
it includes the name of Amelia, whom Richard is secretly in love with despite her being 
married to his friend and secretary, Renato.
When petitioners leave, Renato comes and warns Richard of a plot against him. He 
wants Richard to be cautious, but the Count refuses to arrest the conspirators or even 
to learn their names. The Supreme Judge comes with a proposal to expel Ulrica the for-
tuneteller. Oscar makes a passionate speech in her defense, and Richard decides to visit 
Ulrica himself. He invites his court to join him and have fun in disguise.
Ulrica invokes the Devil before the credulous folk. Questioned by the sailor Silvano, 
she predicts him promotion and rewards. Amid general exultation, the prophecy turns 
out to be true, since Richard had slipped money and a nomination order into the sailor's 
CHARACTERS
SYNOPSIS
RICHARD, Earl of Warwick and governor of Boston tenor
RENATO, a creole, Richard’s friend and secretary baritone
AMELIA, Renato’s wife soprano
ULRICA, a fortuneteller mezzo-soprano
OSCAR, Richard’s page soprano
SILVANO, a sailor bass
SAMUEL, the governor’s enemy bass
TOM, the governor’s enemy bass
THE SUPREME JUDGE tenor
AMELIA’S SERVANT tenor
Deputies, officers, sailors, guards, supporters of Samuel and Tom, servants, ball-
goers, dancers.
The action takes place in and around Boston, Massachusets, in the late 17th 
century.
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pocket. Then Amelia's servant comes, asking for a private interview for his mistress. The 
fortuneteller sends all the others out, while Richard hides himself to eavesdrop. Ulrica 
counsels Amelia, who seeks get rid of a sinful passion, to go to the sinister execution 
grounds, where she will find an herb of forgetfulness. When she leaves, Richard, dis-
guised as a fisherman, requests a divination for himself. Ulrica predicts that he will die 
soon, murdered by the first one who shakes his hand. It happens to be the newly arrived 
Renato, which makes the courtiers disbelieve the prophecy. The grateful Silvano sum-
mons the people to sing Richard’s glory.
ACT II.
Amelia goes to pick the magic herb in the night and is followed by Riccardo who 
declares his love for her; Amelia tries to resist, but he makes her confess her own feelings: 
she too loves him. Richard rejoices, while Amelia is disconsolate. Renato intrudes: he is 
just a few steps ahead of the conspirators who are coming to kill Richard. Unrecognized 
by her own husband under her veil, Amelia together with Renato convinces Richard to 
run away. He asks Renato to care about his lady respecting her incognito, and leaves 
disguised in Renato’s clothes. The conspirators arrive to find a wrong victim and start 
pestering Amelia. Renato tries to protect her. In the confusion that follows, Amelia's veil 
falls. The husband is mortified and angry, Samuel and Tom laugh at the dumbfounded 
husband. Renato makes an appointment to meet the conspirators the next day.
ACT III.
At home Renato threatens to kill Amelia for her supposed infidelity. She pleads to be 
allowed to see their son for the last time. Moved to pity, Renato decides to satisfy his an-
ger by killing the friend who betrayed him. When Samuel and Tom arrive, he asks to join 
their conspiracy. All three compete to carry out the murder and cast lots. Renato makes 
Amelia, unaware of their plot, to draw the lot for them. The lot has Renato’s name.
Oscar arrives with the invitations for the masked ball which is gleefully accepted by 
Renato. The conspirators hope to take advantage of the occasion and kill Richard. Amelia 
tries to think of a way to save the Сount without betraying her husband.
Richard signs an order that is to make Renato return to England with Amelia. His mind 
is full of ill forebodings. Oscar brings him an anonymous letter urging him to forego the 
ball for his own safety, but the Count despises the danger and proceeds to the feast.
At the ball, Renato makes Oscar reveal Richard’s disguise. Meanwhile, masked Amelia 
implores Richard to flee. He recognizes her and and informs her of the parting he had 
arranged. As they say their last farewell, Renato strikes Richard down. The assassin is cap-
tured, but Richard, dying, proclaims Amelia innocent and pardons all the conspirators.
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As a stage director and set designer, you produce the entire visual concept 
of the production yourself. You made it full of cinematographic references, 
like you’ve done in your other productions. Do you see a connection between 
the two genres, opera and lms? Or are you trying to make the audience relate 
to the famil iar visuals?
Opera and movies really have a lot in common: cinema was born from opera. The  silent 
movies of the 1910s adopted operatic acting patterns, postures, and plots. But there 
is a rever sed effect as well. In the last hundred years the visuals of the cinema have been 
familia rized so much that now it is the screen that affects the stage. A kiss on stage has 
to be more realistic than a kiss on the screen, because it has to convince the audience 
from afar.
You base your Ballo in maschera on the noir movies of the 1950s-60s.
This style is well-suited for the story told by Verdi; my choice is defined by this suitability, 
not by my own tastes. Those noir movies were shot under the pressure of the invisible so-
cial censorship. In the Hitchcock movies, which were the main inspiration for this produc-
tion, you will never find nudity, violence or sex. The scenes are austere, the gestures clean 
and simple, but this only increases the tension. Hitchcock displays a rigid system of social 
norms infested by passions. I think this combination of formality and hidden emotions 
totally applies to Un ballo in maschera. That’s why we use Hitchcockian black-and-white 
colour scheme and demure acting, and recreate his atmosphere of looming threat which 
must be sensed by the characters as well as the audience.
Verdi’s Richard is a man of power who knows that he can die anytime. He discards 
the threat but he cannot but feel it. This irrational fear and the presence of the superna-
tural in Un ballo in maschera is stronger that in any other opera by Verdi, making it his only 
ge nuinely Romantic opera, an opera that embraces all the features of the Romanticism. 
It combines passions, mysticism, politics, even poesy – which for Verdi is always a political 
thing.
INTERVIEW BY TATIANA BELOVA
Davide LIVERMORE: 
UN BALLO IN MASCHERA  
IS VERDI’S ONLY GENUINELY 
ROMANTIC OPERA
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Is this opera revolutionary?
It is much less charged politically than other operas of Verdi. Yet it is revolutionary 
in the way it presents personal feelings and social conventions. One must keep in mind 
that Verdi had a long-term extra-marital relation – which was unimaginable in the mid-
19th century.
Today social conventions have changed Is Un ballo in maschera still relevant?
They haven’t changed that much actually. They seem different, but the society is 
the same. Today many things seem within easy reach, and we take them for granted – 
inclu ding love and relationship. But this easiness undermines the profundity of feeling. 
This is what Un ballo in maschera is about: respecting love and keeping you distance even 
when you are devastated by love.
Do you have any favourite fragments in Un ballo?
I scan the score in my mind, but I cannot find an answer. I should not prefer some frag-
ments to the other: it would be unprofessional. There are none I dislike. In any fragment 
of the opera I look at what serves the drama and what does not.
I don’t listen to opera in my free time. I am learning to play viola da gamba, so I listen to 
the 15th-17th century concerti. I also listen to the rock music of the 1960s, the Polish jazz 
and Italian pop songs. It all blends within me, and I understand Purcell better when I listen 
to The Beatles, and vice versa: the Baroque music helps me comprehend The Beatles.
Is noir working in the same way, helping to understand Verdi better?
Sure: this visual language is universally recognizable. The aesthetics of Alfred Hitchcock 
are world-famous.
Verdi is just as universal: his operas are produced across the globe.
Today people think they are free in their decisions, but it’s mostly an illusion: our life is 
dictated by the economics, fashion, Facebook scandals, etc. And Verdi suggests an entirely 
unusual role model. Just think: his Richard is a ruler who doesn’t use his power to obtain 
the woman he loves. Power implies greater respect for the ethics, not lesser. This message 
was as revolutionary for Verdi’s times as it is for ours. It is revolutionary to proclaim such an 
ideal, to show the value of humanity. Richard is not just a man of power, and his generosity 
does not result from his voice type. He is much more than a tenor – he is a human being.
We can show the most horrible aspects of power on stage: corruption, prostitution, 
money laundering. But we are offered a different angle as well.
In Russia and in Italy terrible things may happen, but the theatre doesn’t have to 
concentra te on vice: it can teach by showing the beautiful. Opera can and should teach 
the society by showing the absolute evil in contrast with the exemplary good. Thus it can 
provide an opportunity to alter one’s life.
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So the theatre is a beacon of light for the people?
Yes, always. Nietzsche said that a life without music is a mistake. That’s why opera is never 
going to die.
I’ve had a most inspiring experience with the Baretti Theatre in Turin where I’ve been 
working for 16 years now. There I learnt that theatre does have the power to change 
the quality of people’s lives. This theatre is located in the worst district of the city: a place 
of crime and drugs where no social initiative worked well. In this years our theatre has 
become a real beacon there, and our auditorium which sits only 112 patrons is visited 
by 30 thousand people per season. The thing is, we give them an opportunity to see some-
thing different from their shabby environment of smartphone feeds. Our theatre functions 
for the people who want to communicate, to discuss, to be a part of the society. The Baretti 
is a place of purity and idealism, a corner of a dreamworld. It has taught me one very cer-
tain thing: if you only complain that you don’t like the society you live in, it will not change 
a thing. You can make a revolution yourself, every day, when you wake up and start chan-
ging what you don’t like about your life.
Is there a signicant dierence between the small auditorium of the Baretti 
Theatre and the huge opera house you work at?
The space isn’t very important. The great Chinese general Sun Tzu said that you should 
know your battlefield. It doesn’t matter is the stage is small or big, colossal, enormous. 
I know how to direct a chorus and what to do with dancers, I love working with singers – 
that’s what I do in any space. I am fortunate to be no genius. A genius works to produce 
strange things. I work to find the solutions for the production team.
I had a long singing career as a tenor, I played a lot of minor roles in the leading 
 opera houses of the world and I learnt a lot there, for example, I learnt how to pass on 
my  know ledge. Being a singer myself, I know what I can give to the singers. And I’ve 
 always been in love with theatre, sometimes skipping my dinner to stay backstage after 
the  rehear sal and watch the great directors work on the lighting. It was a natural thing 
for me, I just loved it.
Translated by Ekaterina Baburina
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What attracts you about Un ballo the maschera?
Un ballo in maschera is a unique piece among Verdi’s operas. It reveals great in-
fluence of the French opera style, the French opera comique specifically, blend-
ed into the unfailingly intricate score.
In his operas Verdi always takes pains to reveal the development of the hu-
man soul. In addition to that, Un ballo in maschera is full of liveliness, intertwin-
ing melodies, songs and dances. Its musical diversity makes it an ideal theatrical 
piece for me.
And of course this opera has a prominent principal character, Richard, who in 
my opinion is very much to Russian taste. Russia has a long and extensive history 
of monarchy and monarchs which we in Italy lack completely.
Have you conducted Un ballo before?
No, this is my first time.
Do you look to other conductors’ interpretations of this opera?
I can relate to Claudio Abbado’s interpretation. Un ballo in maschera is a chal-
lenge for any conductor. Each moment here needs its own balance between 
easiness and profundity.
Which moment is your favourite one?
A duet between Richard and Amelia in Act Two, when after a long confronta-
tion Amelia eventually surrenders to Riсhard and confesses her love for him. For 
me this is the most intense and touching moment of the score. Verdi designs his 
musical dramaturgy to make this duet a pinnacle of action: the music is calm and 
steady until Amelia pronounces the words of love. There we have that incredible 
chord – an ideal musical solution, you just can’t think of a better one.
INTERVIEW BY EKATERINA BABURINA
GIACOMO SAGRIPANTI: 
VERDI ALWAYS TAKES PAINS TO REVEAL
THE DEVELOPMENT OF THE HUMAN SOUL
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Is you work as a conductor aected by the staging in any way?
It is very important for the conductor and the stage director to understand 
one another, and it’s not the matter of whose part is more important in the pro-
duction. The director may come up with a fresh interpretation of the score, yet 
his ideas may be impossible to fulfil: for example, the singer may be unable to do 
certain things when singing a difficult phrase. Here the collaboration is especially 
important. The director has to understand the musical ideas, and the conductor 
has to grasp what the director wants to highlight.
The Bolshoi production of Un ballo in maschera is transposed to a cer-
tain time period with a very characteristic musical ambience: the times 
when such stars as Maria Callas and Franco Corelli where in their prime. 
Does it matter for this production?
The director Davide Livermore set the production in the 1950s, a century after 
the opera was composed, because he thought that the historic background of 
the time is relevant for the plot of Un ballo in maschera. It has nothing to do with 
the music. In the 1950s Maria Callas sang in a traditional production of this opera, 
set in full accordance with the libretto – well, today she could sing in Livermore’s 
production. It doesn’t make a difference.
The Bolshoi Theatre soloists and orchestra perform a lot of the Italian 
Roman tic music, but they are heirs to the Soviet performing tradition 
with its rather specic interpretations. Does it still show today? Do you 
have to force an unfamiliar sound out of them?
It is mainly a matter of style. The Bolshoi Theatre’s is an orchestra of the highest 
level. They have their very own, specifically Russian lush and fluid sound, but they 
can perform anything in any manner. Working with them is very interesting – 
that’s why I keep returning here time and again.
If the Bolshoi Theatre invites an Italian conductor for Un ballo in maschera, it’s 
because they need Italian sound. So my job is to introduce Italian style while 
preserving the typical features of the orchestra.
It’s all about the nuances, the fragrance of music. And I like this orchestra’s 
bouquet. It’s sound is so powerful, dramatic and intense. The duet between 
Amelia and Richard, which is based on a musical outburst, sounds ideally here 
because the orchestra always play their hearts out.
When you perform Verdi with an orchestra like this, it’s easier to achieve good 
results than with Rossini, for example. Rossini requires standardization, not origi-
nality, so the interpretations of different orchestras do not sound too different. 
Verdi provides much greater opportunity to display the versatility of the orches-
tra and the singers.































































































Начал свою карьеру как дирижер в Италии 
и Германии, дебютировав на Фестивале Валле д» 
Итрия, с Итальянской оперно-концертной ассо-
циацией, и в Театре Любека. Сотрудничал со мно-
гими оперными театрами Европы: дрезденской 
Земпер-оперой («Золушка» Россини), венециан-
ским театром Ла Фениче («Мадам Баттерфляй» 
Пуччини), Оперой Цюриха («Любовный напиток» 
Доницетти), Большим театром России («Дон Кар-
лос» Верди), Парижской национальной оперой 
(«Севильский цирюльник» Россини, «Золуш-
ка», «Капулетти и Монтекки» Беллини), театром 
Маэстранца в Севилье («Золушка»), Дворцом 
искусств Королевы Софии в Валенсии («Stabat 
Mater» Россини). Выступал на многих фестивалях, 
среди которых Россиниевский оперный фести-
валь в Пезаро, Арена ди Верона.
Сотрудничал с именитыми оркестрами, в числе 
которых Королевский симфонический оркестр 
Севильи, Филармонический оркестр театра Ла 
Фениче, Филармонический оркестр Эссена, Сим-
фонический оркестр РАИ, Оркестр им. Йозефа 
Гайдна (Больцано и Тренто).
В 2016 дирижировал оперой «Вертер» Массне 
в Парижской национальной опере (Опера Басти-
лии), выступал с Академическим симфоническим 
оркестром Санкт-Петербургской филармонии, 
выступил в качестве музыкального руководите-
ля постановок опер «Граф Ори» и «Севильский 
цирюльник» Россини в Опере Сиэтла, «Норма» 
Беллини в Театре Аалто (Эссен, Германия), «Капу-
летти и Монтекки» в Опере Овьедо (Испания), 
«Дон Паскуале» Доницетти на Глайндборгском 
фестивале, «Золушка» в Баварской государствен-
ной опере.
В 2016 стал лауреатом Международной оперной 




Winner of Opera Awards 2016 as best young con-
ductor, he is considered one of the most interesting 
conductors of his generation among the interna-
tional panorama.
Awaited is his debut with Deutsche Oper Berlin 
(2018, Il Trovatore).
He began his conducting career in Italy and Ger-
many with his debuts at the conducted Festival 
della Valle d’Itria, Associazione Lirica e Concertistica 
Italiana and the Lübeck Theatre. He soon caught 
the attention of houses throughout Europe and has 
condacted at the Semperoper in Dresden (Ceneren-
tola), Teatro La Fenice di Venezia (Madama Butterfly), 
Opern haus in Zürich (Elisir d’amore), Bolshoi Theatre 
in Moscow (Don Carlo), Opéra de Paris (Il Barbiere 
di Siviglia, Cenerentola, Capuleti e Montecchi), Teatro 
de La Maestranza in Sevilla (Cenerentola), Palau de 
les Arts Reina Sofia in Valencia (Stabat Mater), and 
at some of the most important Festivals (Rossini 
Opera Festival, Arena di Verona), being successful 
with public and critics.
He has a constant symphonic experience, being 
regularly invited to symphonic seasons of many 
prestigious orchestras, such as ROSS in Sevilla, Filar-
monica Fenice in Venice, Essener Philarmoniker, 
Orchestra RAI in Turin, Haydn Orchester in Trento 
and Bozen, etc.
In January 2016 he had an enormous success 
conducting Werther at Opéra Bastille in Paris, then 
in March he made his debut at the Philharmonic 
Orchestra of St. Petersburg. Most recently, Comte 
Ory (new production) and Il Barbiere di Siviglia at 
the Seattle Oper, new production with the Aalto 
Theater in Essen of Norma, Capuleti e Montecchi 
at the Opera dе Oviedo (new production), and 
his recent debut at the Glyndebourne Festival 
(Don Pasquale) and at the Bayerische Staatsoper 
(Cenerentola).
Among his future engagements: the house debuts 
at the Royal Opera House in London with Lucia 
di Lammermoor and at the Wiener Staatsoper with 
Cavalleria rusticana and Pagliacci at the Rossini 
Opera Festival in 2018.
ДАВИДЕ ЛИВЕРМОРЕ
Режиссер-постановщик и сценограф
На протяжении своей 22-летней творческой 
карьеры, которая разворачивалась на ведущих 
европейских сценах и в театрах Италии, осво-
ил самые разные театральные специальности: 
режиссера-постановщика, сценографа, худож-
ника по костюмам и художника по свету; также 
выступал как певец, танцовщик, актер, был сце-
наристом и педагогом. Работал с выдающимися 
исполнителями, в числе которых Лучано Пава-
ротти, Пласидо Доминго, Хосе Карерас, Мирелла 
Френи, с дирижером Зубином Метой и такими 
знаменитыми режиссерами, как Лука Ронкони, 
Андрей Тарковский и Чжан Имоу.
Ставил спектакли на крупнейших сценах Италии: 
в театре Ла Скала в Милане, в Римской опере, 
театре Реджо в Турине, театре Сан-Карло в Неа-
поле, театре Карло Феличе в Генуе, на фестива-
ле «Флорентийский музыкальный май» и Опер-
ном фестивале Россини в Пезаро. Сотрудничал 
с Филадельфийской оперой, театрами Монпелье 
и Авиньона, театром Бунка Кайкан (Токио) и Цен-
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в Испании – с театром Аррьяга в Бильбао и Теа-
тром сарсуэлы в Мадриде, оперным фестивалем 
в Ла-Корунье.
Среди его работ в опере: «Сицилийская вечерня» 
Верди в театре Реджо в Турине к 150-летию объ-
единения Италии (этот спектакль вошел в десят-
ку лучших театральных работ 2011, по мнению 
интернет-издания Musical America); юбилейная – 
к 200-летию со дня премьеры оперы – постанов-
ка «Севильского цирюльника» Россини на сцене 
Римской оперы (2016).
В 2015–17 Давиде Ливерморе занимал пост 
генерального директора – художественного 
руководителя Дворца искусств королевы Софии 
в Валенсии. Поставил на этой сцене оперы 
«Норма» Беллини (с Мариэллой Девиа в заглав-
ной партии, дирижер Густаво Химено, 2015) 
и «Идоменей» Моцарта (с тенором Грегори Кунде 
и маэстро Фабио Бьонди, 2016).
В 2013–17 был художественным руководителем 
Центра профессионального совершенство-
вания Пласидо Доминго (во Дворце искусств 
королевы Софии), для которого поставил ряд 
спектаклей: «Богема» Пуччини, «Отелло» и «Сила 
судьбы» Верди. За постановку последней оперы 
был удостоен I премии Лирического театра Кам-
поамор в Овьедо (Испания). Другой его спек-
такль – «Нарцисс» Доменико Скарлатти, также 
созданный для Центра профессионального 
совершенствования Пласидо Доминго, был пока-
зан на Фестивале старинной музыки в Инсбруке 
(Австрия) в 2014. Ставил оперы А. Вивальди – 
«Коронация Дария» (Дворец искусств в Вален-
сии, 2013) и «Торжествующая Юдифь» (фестиваль 
«Опера Барга», 2000).
С 2002 художественный руководитель театра 
Баретти в Турине, где занимается эксперимен-
тальным музыкальным театром (среди постано-
вок – «Песни из ада» Андреа Ченно, 2007). Воз-
главляет Школу сценических искусств при театре 
Стабиле в Турине, преподает режиссуру и сцено-
графию в Венецианском университете IUAV.
Работал в телерадиовещательной компании 
итальянской Швейцарии, выступил как сце-
нарист и актер в фильмах «W Verdi, Giuseppe!» 
и «Livermore sciò» (за последнюю работу был 
номинирован на премию в Монтрё).
В 2017–18 осуществил постановку спектак-
лей: «Манон Леско» Пуччини (театр Сан-Карло 
в Неаполе), «Поворот винта» Б. Бриттена (Центр 
искусств королевы Софии в Валенсии), «Тамер-
лан» Генделя и «Дон Паскуале» Доницетти (театр 
Ла Скала в Милане), «Адриана Лекуврер» Чилеа 
(Опера Монте-Карло).
Офицер Ордена Звезды Италии.
DAVIDE LIVERMORE
Director and Set Designer
Davide Livermore (Turin) was from 2015 to 2017 
the general manager-artistic director of the Palau 
de les Arts Reina Sofía.
He has forged his outstanding 22 year career both 
on the main stages of Europe and at smaller theat-
res in his native country Italy, having worked as 
stage director, stage designer, costume and ligh-
ting designer, singer, dancer, actor, scriptwriter and 
teacher. He has worked together with artists such 
as Luciano Pavarotti, Plácido Domingo, Jose Carre-
ras, Zubin Mehta, Mirella Freni, Luca Ronconi, Andrei 
Tarkovsky, and Zhang Yimou
He has worked as stage director for the main Ita-
lian theatres: Maggio Musicale Fiorentino, Regio 
in Turin, San Carlo in Naples, Carlo Felice in Genoa, 
La Fenice in Venice, as well as to the Rossini Opera 
Festival of Pesaro. Outside Italy, he has worked at 
the opera houses of Philadelphia (USA), Montpellier 
and Avignon (France), as well as the Bunka Kaikan 
Theatre in Tokyo and Seoul Arts Center. In Spain, his 
productions have been staged at the Opera House 
in A Coruña, Teatro Arriaga in Bilbao and Teatro 
de la Zarzuela in Madrid.
Since 2002, Davide Livermore has been the artistic 
director of the Teatro Baretti in Turin, where he has 
devoted his time to the experimental music theatre. 
A cultural policy based on social volunteering, has 
changed – in just fifteen years – the atmosphere 
around the theatre. An initially dangerous and prob-
lematic neighbourhood is now a meeting point 
in Turin.
In the educational field, he has developed his acti vity 
as the Head of the Arte Scenica School of the Teatro 
Stabile in Turin and taught stage direction and stage 
design at the IUAV University of Ve nice.
Davide Livermore has worked for Televisione della 
Svizzera Italiana as scriptwriter and actor in W Verdi, 
Giuseppe and in the series Livermore sciò, for which 
he was nominated for the Rose d’Or award in 
Montreux.
The critics have praised Davide Livermore as one 
of the newcomers of great merit on the operatic 
scene. His production of I vespri siciliani, which 
the Regio in Turin celebrated the 150th anniver-
sary of the unification of Italy with, was chosen 
by Musical America as one of the 10 best shows 
of 2011. He celebrated the 200th anniversary of 
Il  barbiere di Siviglia’s premiere with a new produc-
tion for the Opera di Roma.
Between 2013 and 2017 he was also the artistic 
director of the Centre de Perfeccionament Plácido 
Domingo, Palau de les Arts young artists program, 
which he was able to combine with his new post at 














Mthe Valencian Arts Centre. He has been responsible 
for some of the most successful performances in 
the brief history of the Palau de les Arts: La Bohème 
by Puccini, and the Verdi operas Otello and La forza 
del destino. He was awarded his first Premio Lírico 
Teatro Campoamor for his staging of La forza del 
destino. Most recently, the Valencian audience has 
enjoyed his new productions of Bellini’s Norma, 
with Mariella Devia conducted by Gustavo Gimeno, 
and Mozart’s Idomeneo with Gregory Kunde con-
ducted by Maestro Fabio Biondi.
Under his guidance, the Centre de Perfecciona-
ment Plácido Domingo made its debut in Austria, 
at the Innsbruck Festival of Early Music with Nar-
ciso, by Scarlatti. During this season, he is preparing 
a new production of The Turn of the Screw, by Ben-
jamin Britten. Davide Livermore has already staged 
L’incoronazione di Dario, Juditha Triumphans and 
Canti dall’Inferno with the young singers.
The season 2017–18 includes new productions 
of Tamerlano (La Scala in Milan), Adriana Lecouv-
reur (Monte Carlo), Un ballo in maschera (Moscow), 
Manon Lescaut (Barcelona) and Aida (Sydney).
As a pupil of Carlo Majer, Davide Livermore learned 
the ability of the theatre to speak about the people, 
and he strongly defends public theatre and culture 
as a social promoter.
He is the Officer of the Order of the Star of Italy.
АЛЕССАНДРА ПРЕМОЛИ
Режиссер
Окончила с отличием факультет музыки, театра 
и кино Миланского университета (класс режиссе-
ра Чезаре Лиеви) и факультет Театральной техни-
ки и технологии Венецианского университета 
IUAV, где ее педагогами были сценограф Марге-
рита Палли и художник по костюмам Вера Марцот.
В 2008 выиграла конкурс университета IUAV 
на участие в постановке оперы «Добродетельные 
стрелы Амура» Кавалли для венецианского театра 
Ла Фениче, осуществлявшейся под руководст-
вом Давиде Ливерморе. Впоследствии много 
работала с ним в качестве ассистента режиссе-
ра в известных оперных театрах и на фестивалях, 
выпустив ряд оперных спектаклей, среди кото-
рых наиболее значимыми стали «Сицилийская 
вечерня» Верди для туринского театра Реджо 
(к 150-летию объединения Италии), мировая пре-
мьера «Италия судьбы» Луки Моска на фестивале 
«Флорентийский музыкальный май» (обе постав-
лены в 2011) и «Севильский цирюльник» Россини 
к 200-летию первой постановки в Римской опере 
(2016). С 2013 также занималась возобновлением 
спектаклей Давиде Ливерморе, в числе которых 
«Деметрий и Полибий» Россини (театр Сан-Карло 
в Неаполе), «Тоска» Пуччини (театр Карло Феличе 
в Генуе), «Кир в Вавилоне» Россини (XXXVII Росси-
ниевский оперный фестиваль в Пезаро), «Адриана 
Лекуврер» Чилеа (Опера Сент-Этьена, Франция).
В 2009 получила II премию на конкурсе моло-
дых режиссеров OperaJ, организованном ита-
льянской оперно-концертной ассоциацией 
AsLiCo в Милане, Королевской оперой Валлонии 
и Королевским театром в Мадриде. С 2011 начала 
воплощать на оперной сцене собственные твор-
ческие замыслы, выступая в качестве режиссе-
ра-постановщика и сценариста в театрах Реджо 
в Турине, Карло Феличе в Генуе и Общественном 
театре в Комо.
Вместе с Луизой Бальдинетти и в сотрудничестве 
с Институтом Джаннины Гаслини в Генуе созда-
вала для театра Карло Феличе новые постановки, 
привлекая для участия в них наряду с профес-
сиональными танцовщиками детей, проходящих 
лечение в отделении нейропсихиатрии.
В 2014 дебютировала во Дворце искусств коро-
левы Софии в Валенсии, как режиссер концерта 
в честь Пласидо Доминго. Там же, в декабре 2015 
руководила постановкой оперы «Луций Кор-
нелий Сулла» Генделя (дирижер-постановщик 
Фабио Бьонди). Для Фестиваля старинной музы-
ки в Инсбруке (Австрия) поставила пастораль 
«Любовь Аполлона и Дафны» Кавалли.
ALESSANDRA PREMOLI
Director
Alessandra Premoli graduated with distinction 
from the Università degli Studi of Milan in Theatre, 
Ci nema and Television Sciences under the supervi-
sion of Cesare Lievi and then got with distinction 
her Master degree at the IUAV University in Venice 
in Theatre Sciences and Techniques, studying with 
renowned professional figures, such as Margerita 
Palli and Vera  Marzot.
In 2008, after winning a IUAV University contest to 
participate in a new production of La Virtù de’ strali 
d’amore by Cavalli, under the tutoring of Davide 
Livermore at Teatro La Fenice of Venezia, she soon 
started working for him as an assistant director in 
many world-famous opera theatres and opera festi-
vals (the most important are productions being Ves-
pri siciliani by Verdi for the 150 years of the Italy Uni-
fication at the Teatro Regio of Torino, L’Italia del des-
tino of Luca Mosca premiere mondial at the 74º Fes-
tival del Maggio Musicale Fiorentino, and Il Barbiere 
di Siviglia di Rossini for the 200 years of the opera at 
the Teatro dell’Opera in Roma).
Since 2013 she has been in charge of the stage 














БАЛ-МАСКАРАД  |  ГОСУДАРСТВЕННЫЙ АКАДЕМИЧЕСКИЙ БОЛЬШОЙ ТЕАТР РОССИИ
in renowned theatres such as Demetrio e Polibio 
by Rossini at the Teatro San Carlo in Napoli, Tosca 
by Puccini at the Teatro Carlo Felice in Genova, Ciro 
in Babilonia by Rossini at the XXXVII Rossini Opera 
Festival in Pesaro, Adriana Lecouvreur by Cilea at 
the Opèra-St. Etienne.
She classified #2 at the European contest OperaJ for 
young directors by Associazione Lirica e Concertis-
tica Italiana in Milan, Opéra Royal de Wallonie and 
Teatro Real in Madrid.
Since 2011 she began her own activity as director 
and playwright in theatre-music productions in 
opera theatres such as the Teatro Regio di Torino, 
Teatro Carlo Felice di Genova, Teatro Sociale di 
Como and many others.
With Luisa Baldinetti she collaborates with Istituto 
Gaslini in Genova, creating new theatre-dance pro-
ductions for the Teatro Carlo Felice, which engage 
professional dancers alongside children hospita-
lized in neuropsychiatry ward.
In 2014 she debuted at the Palau de les Arts Reina 
Sofia in Valencia, making the mise-en-espace for 
Concierto omenaje a Placido Domingo in the pre-
sence of the singer himself.
In December 2015 she was invited to direct Lucio 
Cornelio Silla by Handel at the Palau de les Arts 
Reina Sofia in Valencia, new production conducted 
by Fabio Biondi.
Her next engagment is her own direction of the new 
production of Gli Amori di Apollo e Dafne by Cavalli at 
the Innsbrucker Festwochen der Alten Musik.
МАРИАНА ФРАКАССО
Художник по костюмам
Училась на факультете иностранных языков 
и литературы Туринского университета, при-
нимала участие в первой Биеннале средизем-
номорского искусства в Барселоне, а также 
в выставке Pitti Trend во Флоренции как стилист. 
С этого времени началось ее сотрудничество 
с модными агентствами.
Как дизайнер разрабатывает коллекции тканей, 
обуви и одежды, сотрудничает с такими бренда-
ми, как Casadei, Max Mara, Lancetti, Rocco Barocco 
и Ferrari.
В 2000–04 преподавала в Европейском инсти-
туте дизайна, тогда же начала работать в обла-
сти автомобильного дизайна: разрабатывала 
внутреннюю отделку для прототипов и серий-
ных моделей марок «Бертоне», «Фиат», «Альфа-
Ромео» и «Ланча». Принимала участие в работе 
над специальным автомобилем для Папы Римско-
го, созданным маркой «Ланча» в честь 2000-летия 
рождения Христа.
В эти годы получила большой опыт как стилист 
в области фотосъемок и видеорекламы.
С 2012 года создает костюмы для театраль-
ных спектаклей: «Волшебная флейта», «Отел-
ло», «Свадьба Фигаро», «Сила судьбы», «Богема», 
«Нарцисс» Скарлатти, «Норма», «Идоменей», 
«Турок в Италии», «Поворот винта».
Работала в таких театрах, как Дворец искусств 
королевы Софии в Валенсии, театр Колон 
в Буэнос- Айресе, Королевский театр в Мадриде, 
городской театр Иннсбрука, а также сотруднича-
ла с симфоническим оркестром Ставангера (Нор-
вегия) и с летним фестивалем Римской Оперы.
В настоящее время работает в качестве пригла-
шенного специалиста над оперными спектак-
лями в Королевском оперном театре Муската 
в Омане и в театре Ла Скала (опера «Тамерлан» 
в постановке Давиде Ливерморе).
MARIANA FRACASSO
Costume Designer
Born in Turin, studied Foreign Languages and 
Litera ture at the University of Turin, participated in 
the first Biennale of the Mediterranean Arts in Bar-
celona and in the Pitti Trend exhibition in Florence 
as a stylist, which was the beginning of her collabo-
ration with the leading fashion houses.
She designs fabrics, shoes and clothes for such 
brands as Casadei, Max Mara, Lancetti, Rocco Baroc-
co, and Ferrari.
In 2000–2004 she taught at the Istituto Europeo di 
Design (IED) and began working as a car designer, 
creating interiors for prototypes and produc-
tion models for such brands as Bertone, Fiat, Alfa 
Romeo and Lancia. She collaborated on Lancia’s 
Papa mobile gifted to Pope John Paul II as part 
of the Catholic church’s Great Jubilee celebrations.
During those years she accumulated great expe-
rience as a photo and video stylist.
Since 2012 she has been designing costumes 
for theatre productions, including Die Zauber-
flöte,  Otello, Le Nozze di Figaro, La forza del destino, 
La Bohème, Scarlatti’s Narciso, Norma, Idomeneo, 
Il turco in Italia, The Turn of the Screw.
She has worked in such theatres as the Palau de 
les Arts Reina Sofia in Valencia, the Teatro Colón in 
Buenos Aires, the Tiroler Landestheater in Innsbruck, 
the Teatro Real in Madrid, as well as the Stavanger 
Symphony Orchestra (Norway) and summer opera 
season at the Baths of Caracalla.
Her most recent engagements include opera pro-
ductions at the Teatro alla Scala (Tamerlano staged 
by Davide Livermore) and at the Royal Opera House 
Muscat in Oman.
















Начинал творческую карьеру, совмещая изуче-
ние электротехники с работой техника-осве-
тителя в театре Кановас в Малаге (Испания). 
По окончании учебы защитил с отличием проект 
по реконструкции и проектированию сцениче-
ского освещения; работал в разных театральных 
компаниях как осветитель, а позже – художник 
по свету. Сотрудничал со Школой драматиче-
ского искусства, Консерваторией танца Малаги 
и Андалузским центром изучения исполнитель-
ских искусств.
С 2006 по настоящее время – художник по свету 
во Дворце искусств королевы Софии в Валенсии, 
где создает световое оформление спектаклей 
в сотрудничестве с такими коллегами по цеху, 
как Виничио Чели, Лоран Кастен, Альберт Фаура, 
Петер ван Прат, Бруно Поэт, Феличе Росс, Эду-
ардо Браво. Работал с такими режиссерами, как 
Пьерлуиджи Пьер’Алли, Хеннинг Брокхаус, Кар-
лос Саура, Джонатан Миллер, Руджеро Раймонди 
и Давиде Ливерморе, сотрудничал с каталонской 
театральной труппой La Fura del Baus.
Среди оформленных им спектаклей: одноакт-
ные оперы американского композитора Джан 
Карло Менотти «Телефон» и «Амелия едет на бал» 
в Опере Монте-Карло (2013), «Свадьба Фигаро» 
Моцарта, «Дидона и Эней» Пёрселла, «Так посту-
пают все женщины» Моцарта, «Коронация Дария» 
А. Вивальди (Дворец искусств королевы Софии, 
2013), «Сила судьбы» Верди (2014), «Торжествую-
щая Юдифь» А. Вивальди, «Луций Сулла» Генделя, 
«Кафе Кафка» Франсиско Колла (Дворец искусств 
королевы Софии, театр Мартина-и-Солера, 2015), 
«Норма» Беллини (совместная постановка Дворца 
искусств королевы Софии и театра Реал в Мадри-
де, 2015), «Идоменей» Моцарта (Дворец искусств 
королевы Софии, 2016), «Тамерлан» Генделя (театр 
Ла Скала, 2017), «Мадам Баттерфляй» Пуччини 
(Дворец искусств королевы Софии, 2017).
В 2014 постановка оперы «Сила судьбы» 
Дж. Верди, создававшаяся при его участии (дири-
жер Зубин Мета, режиссер Давиде Ливерморе), 
была удостоена премии Лирического театра Кам-




Antonio Castro began his career in lighting as 
a result of his training in electrical engineering 
combi ned with his work as a lighting techni-
cian with the Cánovas Theater in Málaga (Spain). 
After gradua ting with honors doing his final work 
which consisted of a remodeling, design and 
lightning equipment of a stage, he joined several 
theater compa nies as a technician on tours and 
later as a lighting designer for theater, dance, and 
live music. He has cooperated with the School of 
Dramatic Arts, with the Conservatory of Dance of 
Má laga and with Escénica (Andalusian Center for 
Performance Studies). Since 2006 he has been 
working at the Palau de les Arts Reina Sofía, cur-
rently as the resident lighting designer, where 
he has collaborated with such lighting designers 
as Vinicio Cheli, Laurent Castaingt, Albert Faura, 
Peter van Praet, Bruno Poet, Felice Ross, and Edu-
ardo Bravo, and stage directors such as Pierluigi 
Pier’Alli, Henning Brockhaus, Carlos Saura, Jona-
than Miller, Ruggero Raimondi and Davide Liver-
more, also with such companies as La Fura els Baus 
and La Veronal. Some of his recent work includes 
designing lighting for The Telephone, Amelia al 
ballo, Le nozze di Figaro, Dido and Eneas, Così fan 
tutte, L’incoronazione di Dario, Juthita Triumphans, 
Silla, Café Kafka, Norma, Idomeneo, Tamerlano and 
Ma dama Butterfly among many others. His La forza 
del destino won a 2014 Campoamor Award as 




Родился в Ленинграде. В 1968 году окончил 
Хоровое училище при Ленинградской акаде-
мической капелле имени М. Глинки. Выпускник 
двух факультетов Ленинградской консервато-
рии – хорового дирижирования (1973) и опер-
но-симфонического дирижирования (1978). 
В 1976–86 – дирижер академической капеллы 
имени М. Глинки. В 1988–2000 – главный хормей-
стер и дирижер Мариинского театра. Подгото-
вил с хором Мариинского театра более 70 про-
изведений оперного, кантатно-ораториального 
и симфонического жанров. С 1996 доцент Санкт-
Петербургской консерватории, художественный 
руководитель и дирижер творческой группы 
«Санкт-Петербург – Моцартеум», объединяющей 
Камерный оркестр, Камерный хор, инструмента-
листов и вокалистов. Лауреат премии «Золотой 
Софит» (1999, 2003). С труппой Мариинского 
театра (дирижер Валерий Гергиев) осуществил 
более 20 записей русских и зарубежных опер 
на фирме Philips. Гастролировал с хором в Нью-
Йорке, Лиссабоне, Баден-Бадене, Амстердаме, 
Роттердаме, Омахе.
В 2003 занял пост главного хормейстера Большо-
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Zolotoy Sofit. With the Mariinsky Theat re Opera Com-
pany (conductor Valery Gergiev), he has recorded 
over 20 operas for Philips. He has appeared with 
the Mariinsky Theatre Chorus in New York, Lisbon, 
Baden-Baden, Amsterdam, Rotterdam, Omaha and 
elsewhere. Since April 2003 he is the Chief Chorus 
Master of the Bolshoi Theat re. At the Bolshoi, he 
rehearsed the new productions of The Snow Mai-
den (2002, director Dmitry Belov, and 2017, director 
 Alexandr Titel), The Rake’s Prog ress, Ruslan and Lyud-
mila, Macbeth, Mazeppa, The Fiery Angel, The  Flying 
Dutchman, Lady Macbeth of Mtsensk, Falstaff, 
The Children of Rosenthal, Ma dama Batterfly, Die Zau-
berflöte, War and Peace, Eugene Onegin, Nabucco, 
Boris Godunov, Carmen (2008, director David Pount-
ney, and 2015, director Alexey Borodin), The Legend 
of the Invisible City of Kitezh, Wozzeck, Die Fledermaus, 
The Golden Cockerel, Der Rosenkavalier, The Enchan-
tress, La Traviata, L’enfant et les Sortilèges, Prince 
Igor, The Tsar’s Bride, Don Carlo, The Maid of Orleans, 
Сosi fan tutte, The Story of Kai and Gerda, Rigoletto, 
The Queen of Spades (2007, director Valery Fokin, 
2015, director Lev Dodin, and 2018, director Rimas 
Tuminas), Le Nozze di Figaro, Don Pasquale, Iolanta, 
Katerina Izmailova, La Damnation de Faust, Manon 
Lescaut, Billy Budd, Il viaggio a Reims, The Idiot, and 
The Maid of Pskov. In 2005, the Bolshoi Theatre Cho-
rus was awarded the special jury prize of the Natio-
nal Theat re Golden Mask award for the premieres of 
the Theat re’s 228th season – Macbeth and The Flying 
Dutchman. In 2004, Valery Borisov made his con-
ducting debut at the Bolshoi Theatre: the work cho-
sen was the opera Eugene Onegin.
D-WOK
Видеодизайн
D-wok – дизайн-студия, работающая в инду-
стрии развлечений. Художники студии рабо-
тают в самых современных форматах, вклю-
чая интерактивные и видеодизайн, оформляя 
различные зрелища и события. В течение 
последних трех лет художники студии при-
нимали участие в разработке видео-контен-
та для многих оперных спектаклей. Благода-
ря использованию новых технологий студия 
D-wok изменяет подход к сценографии, созда-
вая виртуальные декорации или преобразуя 
жесткие декорации с помощью видеомэппинга. 
В течение многих лет студия D-wok сотрудничает 
с Давиде Ливерморе, их совместные постановки 
пользуются успехом в оперных театрах различ-
ных стран. Среди них «Идоменей» и «Норма» 
(поставлены во Дворце искусств королевы Софии, 
Валенсия), «Нарцисс» (совместная постановка 
новые постановки опер «Снегурочка» (2002, 
режиссер-постановщик – Дмитрий Бело; 2017, 
режиссер-постановщик – Александр Титель), 
«Похождения повесы», «Руслан и Людмила», «Мак-
бет», «Мазепа», «Огненный ангел», «Летучий гол-
ландец» (ответственный хормейстер и дирижер), 
«Леди Макбет Мценского уезда», «Фальстаф», 
«Дети Розенталя», «Мадам Баттерфляй», «Вол-
шебная флейта», «Война и мир», «Евгений Оне-
гин», «Набукко», «Борис Годунов», «Кармен» (2008, 
режиссер-постановщик – Дэвид Паунтни; 2015, 
режиссер-постановщик – Алексей Бородин), 
«Сказание о невидимом граде Китеже и деве Фев-
ронии», «Воццек», «Летучая мышь», «Дон Жуан», 
«Золотой петушок», «Кавалер розы», «Чародейка», 
«Травиата», «Дитя и волшебство», «Князь Игорь», 
«Дон Карлос», «Царская невеста», «Орлеанская 
дева», «Так поступают все женщины», «Исто-
рия Кая и Герды», «Риголетто», «Пиковая дама» 
(2007, режиссер-постановщик – Валерий Фокин, 
дирижер-постановщик – Михаил Плетнев; 2015, 
режиссер-постановщик – Лев Додин, дирижер-
постановщик – Михаил Юровский; 2018, режис-
сер-постановщик – Римас Туминас, дирижер-
постановщик – Туган Сохиев), «Свадьба Фигаро», 
«Дон Паскуале», «Иоланта», «Катерина Измайло-
ва», «Осуждение Фауста», «Манон Леско», «Билли 
Бадд», «Путешествие в Реймс», «Идиот», «Пскови-
тянка»; «Всенощное бдение» Рахманинова. В 2005 
хор Большого театра за премьеры 228-го сезона – 
«Макбет» и «Летучий голландец» – был отмечен 
специальным призом жюри Национальной теа-
тральной премии «Золотая маска».
В 2004 впервые дирижировал в Большом теа-




Born in Leningrad. In 1968, he completed his stu-
dies at the Choir College of the Leningrad Academic 
Glinka Choir. He also graduated from two faculties 
of the Leningrad Conservatoire: the Choir Conduc-
ting faculty (1973) and the Opera-Symphonic Con-
ducting faculty (1978). In 1976–86, he conducted 
the Leningrad Academic Glinka Choir. In 1988–2000, 
he was a chief chorusmaster and a conductor at 
the Mariinsky Theatre. He produced over 70 opera-
tic, symphonic and oratorial pieces with the Mariin-
sky Theatre Chorus. Since 1996, he has been a senior 
lecturer of the Saint-Petersburg Conservatoire, and 
an artistic director and conductor of the Saint-
Petersburg Mozarteum –, an arts association com-
bining a Chamber Orchestra and Chamber Chorus. 
He is a winner of the St. Petersburg theatre award 














MДворца искусств королевы Софии и Фестиваля 
старинной музыки в Инсбруке), «Богема» (постав-
лена в Термах Каракаллы в Риме, совместная 
постановка с Оперным театром Филадельфии), 
«Фальстаф» (городской театр Сан-Паулу), «Свадь-
ба Фигаро» (театр «Колон», Буэнос-Айрес).
D-WOK
Video Design
D-wok is an entertainment design company, spe-
cializing in creativity, interaction design and innova-
tive formats for events and video design. In the last 
three years, it supervised contents, and video direc-
tion for many operas. The company innovated 
the concept of stage, creating virtual and video-
mapped sceneries thanks to the use of new tech-
nologies.
Over the years, the collaboration between D-wok 
and Davide Livermore was strenghtened thanks to 
important international successes on the produc-
tion of many operas, such as: Idomeneo and Norma 
at the Palau de les Arts Reina Sofia – Valencia, Nar-
ciso – at the Innsbrucker Festival Opera, La Bohème – 
at the Terme di Caracalla – in Rome and Operaphila 
in Philadelphia, Falstaff – at the Theatro Municipal 
in São Paulo, Le Nozze di Figaro – at the Teatro Colón 
in Buenos Aires.
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Ы Ассистент дирижера-постановщика – Алексей БОГОРАДАссистенты художника-сценографа – Ольга СМИРНОВА, Екатерина ФРОЛОВА
Ассистенты художника по костюмам – Татьяна АРТАМОНОВА,  
заслуженный работник культуры России Елена МЕРКУРОВА
Педагог по итальянскому языку – Даниела ПЕЛЛЕГРИНО
Ассистенты художника по свету – Елена ДРЕВАЛЁВА, Антон СТИХИН
Дирижер сценического оркестра – заслуженный артист России Леонид ЧИСТЯКОВ
Режиссер мимического ансамбля – заслуженная артистка России Наталия КРАСНОЯРСКАЯ
Режиссеры – Елизавета МОРОЗ, Михаил КИСЛЯРОВ
Ответственные концертмейстеры – Маргарита ПЕТРОСЯН, Артем ГРИШАЕВ
Концертмейстеры – Мария ЧЕРНИКОВА, заслуженная артистка России Алла ОСИПЕНКО,  
Александр ПРАВЕДНИКОВ, заслуженная артистка России Евгения ЧЕГЛАКОВА, Лариса СКВОРЦОВА
Ответственные режиссеры, ведущие спектакль – Захар ЗАЙЦЕВ, Анна СИНЕЛЬНИКОВА
Режиссеры, ведущие спектакль – Вячеслав ЗЫКОВ, Вячеслав УВАРОВ,  
Мария ОСНОВИКОВА, заслуженный работник культуры России Владимир ПЛЕХАНОВ
Суфлеры – Анна ЛОГИНОВА, заслуженный работник культуры России Владимир ЯРОСЛАВЦЕВ
Хормейстеры – Александр КРИТСКИЙ, Юлия МОЛЧАНОВА,  
заслуженный артист России Андрей ЗАБОРОНОК, Елена КРАЙНЕВА
Переводчики – Елена ЖУРКОВА, Надежда ЧАМИНА, Вера ФЕДОРУК, Юлия ШАХОВА,  
Николай ЗАХАРОВ, Ирина ЗВЕРЕВА, Светлана КОМАШКО
Исполнительный продюсер – Анастасия МАРКИНА
ТЕХНИЧЕСКИЙ ДЕПАРТАМЕНТ ИСТОРИЧЕСКОЙ СЦЕНЫ
Заведующий Художественно-постановочной частью – Игорь СУВОРОВ
Заместитель заведующего Художественно-постановочной частью – Сергей ШЕСТАКОВ
Заместитель заведующего Художественно-постановочной частью – Сергей ГОДУНОВ
Главный технолог – Ольга СМИРНОВА
Ассистент Художника постановщика – художник-технолог ХТС – Екатерина ФРОЛОВА
Начальник цеха постановочного освещения – Айвар САЛИХОВ
Заместитель начальника цеха постановочного освещения – Андрей АБРАМОВ, Вячеслав ВОЛОБУЕВ
Ассистенты художника по свету – Елена ДРЕВАЛЕВА, Антон СТИХИН
Художник-технолог по свету – Андрей ЧУДАКОВ
Начальник осветительского участка – Александр ФЕРРАРИ
Начальник участка электронного оборудования сцены – Сергей СТЕПАНОВ
Начальник машинно-декорационного цеха – Роман СМИРНОВ
Заместители начальника машинно-декорационного цеха – Богдан ШТЕПА, Сергей ПОНОМАРЕВ
Старший мастер сцены – Максим МИЛЯЕВ, Николай ГРИГОРОВИЧ, Сослан МАРГИЕВ
Начальник мебельно-реквизиторского цеха – Яна ПОДЪЯЧЕВА
Заместитель начальника мебельно-реквизиторского цеха – Алексей ДУБОВ
Начальник Службы радиотелевизионных,  
видео и информационных технологий ХТК – Дмитрий УХОВ
Начальник Радиотелевизионного цеха СРВИТ – Игорь ТРИПУТИН
Звукорежиссер – Андрей ВОЛКОВ
Звукорежиссер – Надежда НИКОЛАЕВА
Заместитель начальника радиотелевизионного цеха – Иван СЕМЕНОВ
Начальник участка звукоусиления – Сергей КОЧЕТКОВ
Начальник участка театральной связи, сценической трансляции,  
синхронного перевода и повестковой сигнализации – Вадим СЛЕСАРЕВ
Начальник участка технологического телевидения РТЦ – Александр БОХУЛЕНКОВ
Начальник Цеха видео- и информационных технологий СРВИТ – Андрей ГОЛОТВИН
Ведущий инженер-технолог ЦВИТ СРВИТ – Игорь ОСЕЧКИН
Инженеры 1 категории ЦВИТ – Александр КОНДРАТЬЕВ, Сергей ФРОЛОВ
Начальник электромеханического цеха – Михаил ШЕВКОПЛЯС
Заместитель начальника электромеханического цеха – Максим КУЗЬМИЧЕВ
Ведущий инженер электромеханического цеха Дмитрий РУНОВ
Начальник цеха сценических эффектов и механики спектаклей – Андрей СМИРНОВ
Заместитель начальника цеха сценических эффектов и механики спектаклей – Игорь СИБИРЯКОВ
Заместитель начальника цеха оперативного ремонта – Артак ХАЧАТРЯН
Начальник отдела подготовки спектаклей и технической документации – Галина ЖУРОВА
Ведущий инженер-технолог отдела подготовки спектаклей  
и технической документации – Алексей ОГОРОДНИКОВ
Визуализация спектакля – Николай МИХЕЕНКО, Александр СЕМАКИН
Начальник отдела логистического обслуживания – Владимир ШИРОКОВ
Заместитель начальника – Тимур КИШМАХОВ
Заведующий складом (контейнерно-складским комплексом) – Александр БЫКОВ






Начальник цеха мягких декораций – заслуженный работник культуры России Татьяна ЗАБАЛУЕВА
Заместитель начальника цеха мягких декораций – Илья ШАПОВАЛОВ
Начальник цеха объемных декораций – Сергей ЛАПИН
Заместитель начальника цеха объемных декораций – Александр ГЕОРГИЕВ
Начальник бутафорского цеха – Иван МАЛАХОВ
Начальник монтажного цеха – Павел МИЛЕНИН
Начальник обойного цеха – Екатерина ТАТАРИНОВА
Начальник цеха электротехнического оборудования,  
гидропневмоприводов и спецэффектов – Сергей ВАСИЛЬЕВ
Начальник цеха крашения и химпропитки – Вячеслав АФАНАСЬЕВ
Начальник Художественно-технологической службы –  
главный конструктор театра – Сергей ТЕЛЕГАНОВ
Заместитель начальника Художественно-технологической службы – Наталья МИЛОВИДОВА
Главный технолог – Марат АБРАХМАНОВ
Инженеры-технологи – Александра ШЕВЦОВА, Михаил ПОПОВ, Алексей ПАХАРУКОВ
Техник-технолог – Татьяна ДУБРОВИНА
Главный художник-конструктор – заслуженный работник культуры России Зинаида АГЕЕВА
Художник-конструктор – заслуженный работник культуры России Мария ЯРИЛОВЕЦ
Художники-конструкторы – Никита МИРОНОВ, Сергей КРИВОШЕИЙ, Андрей БОЛОТИН
ИП Якубович Рэйчел Аркадьевна
ООО «О Тех»
ЗАО «Пролинт-Плюс»
Московский театр под руководством О. Табакова
ООО «Театральные технологические системы»
ХУДОЖЕСТВЕННОКОСТЮМЕРНАЯ ЧАСТЬ БОЛЬШОГО ТЕАТРА РОССИИ
Заведующая художественно-костюмерной частью – Елена ЗАЙЦЕВА
Заместители заведующей ХКЧ – Даниил АЛДОШИН, Марина ЕРМАКОВА
Начальник мужского костюмерного цеха – заслуженный работник культуры России Ирина РАССТАНАЕВА
Начальник женского костюмерного цеха – Наталья ЗИНОВЬЕВА
Начальник гримерного цеха – заслуженный работник культуры России Людмила МИЛЕНИНА
Начальник обувного цеха – Олег ГУСЕНКОВ
Заместитель начальника обувного цеха – Амалия АЛЕКСЕЕВА
Начальник ППО – Наталья АФАНАСЬЕВА
ХПМ ПО ПРОИЗВОДСТВУ КОСТЮМОВ
Заведующая ХПМ по производству костюмов – Ирина ВЕЩЕВА
Главный художник-модельер мужского театрального костюма – Елена МЕРКУРОВА
Главный художник-модельер женского театрального костюма – Татьяна АРТАМОНОВА
Начальник участка головных уборов – заслуженный работник культуры России Елена ТОРОПОВА
Начальник участка росписи ткани и изделий – Наталья КОВАЛЕВА
Начальник участка красильно-прачечных работ – Любовь РУМЯНЦЕВА
МУЖСКОЙ КОСТЮМЕРНОПОШИВОЧНЫЙ ЦЕХ
Начальник мужского костюмерно-пошивочного цеха – Галина ЛЯМЦОВА
Старший мастер – Ольга КУРИЛОВА
Художник-модельер театрального костюма по отделке – Наталья ФЕДОСЕЕВА
Художники-модельеры театрального костюма – Дина АСАДУЛИНА, Вера БОГАТОВА, Любовь СТРОГАНОВА
Закройщик высшей категории – Гусева ЛАРИСА
ЖЕНСКИЙ КОСТЮМЕРНОПОШИВОЧНЫЙ ЦЕХ
Начальник женского костюмерно-пошивочного цеха – Наталья АЛДОШИНА
Старший мастер – Варвара ДЕНИСОВА
Художник-модельер театрального костюма по отделке – Анна БУКРЕЕВА
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